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فدح 


اول ما بصافح عین القارعا لأطروحة سهير القلمارى عن ألف ليلة وليلة - بعد المقدمة التى كتبها أستاذها 
طه حسین - هو الکتاب الأول من الأعلروحة؛ وعنوانه وألف ليلة وليلة نی الشرق والغرب» . والکتاب دراسة ضافیة؛ 
تبذل جهدها فی الحمر رالاستقصاه؛ فی حدود وقتها (وند نوفشت الأطروحة فى يونيو ۱۹۶۱) لعرض رنقدبم 
نسخ ألف ليلة المطبوعة والترجمة ما بین کلکتا وبرسلو والفاهرة وببروث وباریس راسطنبول ؛ ویمرض الکتاب 
لغرجمة أنطوان جالان الشهيرة بإضافائها؛ وطبعاتها المتعددة؛ والترجمة عنها إلى الإتمليزبة والإيطالية والإسبانية 
والبرتغالية والرومانية والهولائدية والدانماركية الأمانية والسوهدية والروسية والبولائدية والهنجارية . وقد أدى جاح 
هذه الترجمات التابعة إلى ترجمات مباشرة آنعری, کما فعل فون هامر وفيل وهائيج وليعمان فى الألمانية؛ وهدرى 
تورنز وإدوارد لین وجرن بين فى الإمجليزية. والی جانب الشرجمة؛ يقرأ القارئ فی هذا الکتاب؛ هن دراسات 
العلماء الألمان والإتجليز والفرنسيين والدائمار كيين والأمريكبين عن أصل «الليالى؛ والكيفية التى تركبث بها 
ومنها. ويقرأ القارئ بعد ذلك عن أبحاث أخخرى للموضوعات والئيمات والوظالف. وهباك الدراسات المقارئة التى 
تصل بين الشعوب رال جناس» ودراسات الوازنة التى نقارث بين ألف ليلة وغيرها من أنواع لدب العربی وأشکاله. 
وينقل الكتاب إلى الحديث عن أثر «ألف ليلة؛ فى الآداب العالمية والبيكات الأدبية اختلفة؛ ونشهد طيفاً بهيج 
الألوان من أشكال التألر الفارسية والتركية والفرئسية والإتجليزية, وننتفل ما بين فنون الكلمة وفنون اللو والعغمة 
والح رکة. 

وبعد أن يفرغ القارئا من هذا الكتاب الأول من أطروحة سهير القلمارى' يشور السؤال فى رأسه. وبولد السؤال 
اللشار عشرات من الأسئلة التى لا نكف عن طلب الأجوبة. ومن المؤكد أن هذه الأسكلة كانت أحد الدوافع لما 
یاه من تطورات مذهلة فى دراسة ألف ليلة وليلة؛ بعد أن کتبت سهیر القلماوی ما کنبته فی آطروحتها التی 
نانشتها فی عام ۱۹۶۱ لقد اتسعث الدائرة الجغرافية للدارسين فى الشرف والغرب: وانسعث الدائرة المنهجية 
لدراسة المصادر والأصول وأشكال التألر والتأكير. وتفولت ألف ليلة وليلة مع مرور الوقت والتغير المتدافع للمناهج 
والإجراءاث؛ إلى مرأة ينمكس عليها التعدد؛ وتمكس هى لغة الاخختلاف. وما كان يشار یه فی سظر ۱3۳ 


E NA 





ا فى أطروحة سهير القلماوى» أصبح موضرعا لأطروح: د كتوراء. وما كانت تعبر عليه سهير الفلماوى عبور؟ 
سربعاً. أصبح مسطقة جذب للكثير من الأعين الفاحصة فى الشرق والغرب. وبعد أن كانت ألف ليلة وليلة اكتشافاً 
غربيً حديثاً؛ بدأه أنطوان جالان الذى عمل سفيراً فى أسطنبول؛ وفضى حيانه يفنتدص التحف الشرقية؛ إلى أن عثر 
على ألف ليلة وليلة, رنمرف حکایانها شفاهة على لسان أحد المأرونيين من حلب؛ أقول بعد أن كانت ألف لبلة 
وليلة اكتشافاً غربياً حديثاً؛ بوصفها طرفة شرفية؛ مولت إلى فضاء لا نهائى متعدد الأبعاد, يسئوعب كل 
الجنسیات؛ ابشداء من أصل الولد وانشهاء برواند التأثیر ؛ ويجلب إليه أنظار المرجسمين والدارسين والقسراء من 
الباحشين عن المتعة الأدبية فی كل لفات العالم. 

ولكن ما السر فى ذلك ككل ؟ ليس سحر الشرف وحده» ليس عالم المحرماث؛ ليست الدهاليز الخيفة الجذابة 
الى بفتحها الحکی للخيال؛ ليس الجدس الذى يجتذب الحرومين كما مجتذب الثار الفراشات» ليسث التحولات 
والغرائب والعجائب؛ ليست حكايات الحيوان أر السحر؛ إن كل ذلك موجود» ومثير؛ یفتن القلوب والعفول. لکن 
ما يكمن وراءه أعمق من ذلك كله. إنها رمزية المعرفة رسحرها. المعرفة التى تتحول بها شهرزاد إلى نمط من 
الأنماط العئيقة المجسدة لحضورهاء والتى تتحول شخصيات كثيرة فى الليالى إلى ليا لها. ما الذى فعلئة 
شهرزاد؟ مارسث سحر الحكى ؛ واقترفث فعل. القص. لكن حكى ماذا؟ والقص عن أى شىع؟ إنها الصورة الأنشرية 
لبيدبا الحكيم » فى كليلة ودمنة؛ بيدبا الذى نقل» بالمعرفة, دبشليم السلطان الطاغية من مستوى الضرورة الحيوانى 
إلى أفق الحرية الإنسانى يدبا وشهرزاد صانعا معرفة؛ يقودان من يقترب منهما إلى قارات مجهولة من المعرفة 
اللات‌حدردة. وکما تشفل الرحلة معهما عبر صوی الشمشبلات والکنایات والاستمارات والجازات الى تسمى 
حكاياث» وئرى من صنوف البشر والحيوان ما لا عبن رأت ولا أذن سمعت ؛ ونشهد من الغزی رالعنی ما پستحق 
أن يكتب على أماق البصر لیکون عبرة لمن اعثبر ومن لم بمتبره بتحول القاریا الضمن والروی علبه؛ فى دنا 
للبلی» وینتفل من حال اللا معرفة إى المعرفة؛ من الوعى التجربى الفج إلى الوعى الممكن الواعد؛ من خمشونة 
الحس وحوشية الرغبات إلى رهافة الشعور وشفافية البزعات. 

خدلنا ملحمة جلجامش عن أنكيدو الذى كان بهیم فى البربة؛ مع الوحش والحيوان؛ كأنه أحد الوحوش 
البرية؛ إلى أن تأتى إليه شمحفت الساحرة, تفتنصه بروحها وجسدهاء فيتغير أنكيدو يفارق صورنه البرية» رشحرل 
عن حضوره الوحشى ؛ وبصير أكثر صمتا لأنه صار أكثر معرفة. 

ذلك هو ما فعلته شهرزاد بشهریار» آحرجتا من صورته الحيوانية (لی حضوره الانسانی. أداتها فى ذلك أنها 
فرأت ودرث؛ وحفظت أسرار العرفة؛ واستوعبت خزالن العلوم؛ فاستطاعت آن تفعل فی شهربار ما فعلته شمخت 
فى اتکیدو بأكثر من معنى. ولكنها عندما فعلت ذلك لم نكن أعرابية الأصل» أو هندية؛ أو فارسية .بل کانت 
نموذجاً عتیفاً للانسان الخالق؛ حامل الأسرار؛ سارق النار, رسول المعرفة والحكمة الذى يمس بعصاه كل من 
بحتاج لبه. ولأن شهرزاد واحدة من اللماذج الانسانية العتيقة, فهی تختزل الرغبة الانسائية فی العرفة؛ وتنطوى 
على شوقها اللاهب فى التعرف: والمزيد من التعرف. ولذلك؛ خرلت شهرزاد» منذ أن ولدها الخيال الإنسانى» إلى 
رمز متعدد الأبماد؛ كأنها جبل المغناطيس الذى يجذب إليه كل من بقع فی مجاله؛ ویفترب من دائرته؛ ولكن 
شهرزاد تلم من يقترب منهاء كلما يفعل جبل الاطیس؛ (هانسترعهلبضیف [لها وتختريه لبسهم في 
وجودها. 


هکذا؛ صارت شهرزاد طبقات رطبقات من الدلالات الانسانية؛ وصارت ألف ليلة وليلة قطاعات وقطاعات من 
الخبرة الانسانية. وتراکمت الطبقات والقطاعات فی ترکیب فريد؛ يشد الجمیم لاه من صنم الجمیع. هکذا؛ 
لی سر الحكايات النى تادب كل البشر لأنها تطری علی حلم کل البشر فی اکتشاف افمهول؛ فى أن 
تمرف أكثر مما نعرف» وآن نرتغل ولا نفیم؛ أن نتحول ولا ثبت؛» أن نتجدد ولا مد آن ندرك آهمية العرفة التی 
لا نكف عن التولد؛ والإبدا ع الدى لا يكف عن التطلع إلى أفق ليس له حد أو مدى. 

كما نمزن ملوك ألف ليلة وليلة وأثرباؤها المعرفة فى شيزائن الحديد لیصونوها؛ ولیتفظوا بها كما يحتفظ 
الانسان بألمن ما لدیه, حزنت الذاكرة الابداعية الإنسائية حكايات ألف ليلة؛ وظلت نضيف إليها. ربالقدر نفسه؛ 
طلت ألف ليلة نضيف إلى البشرية؛ ونعد من بتطلع إليها بمزيد من المعرفة؛ ومزيد من الفهم» ومزيد من الدراية. 

وذلك وجه من أوججه الليالى؛ پستحن المزيد من الكشف عن المزيد من أسراره . 

رئيسس الدحسربر 


مرا 
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الليالى والحضارة الإسلامية 


مناقشة ورؤية 





فاروق خورشيد ٠‏ 


۱۱۱۳۱۱۱ 


کب الناشر «لیونارد. س سمترزا فی مقدمة 
الطبعة التى قام بدشرها بالإمجليزية ل(ألف ليلة وليلة) 
عام ۱۸۸۵: 
«فی معالجتی لفصول کاملة من النص مع 
مراعاة العديد من ملاحظات المتسرجم 
الأنشسروبولوجية: ؛ رسخ فی ذهنی آن هذا 
الکتاب لیس فقط كتاباً کلاسیکیا؛ بل هو 
کشاب علمى وأنشروبولوجى أيضاً. وأنه لابد 
أن یحظی باهشمام آکبر من الاهتمام الذی 
خی به مجرد قصة ۳ للمتمةا. ‏ . 
والشرجمة التی خدث عنها اللاشر هى ترجمة 
الكابئن سير «بورنون؛ الثى تعد أضخم ترجمة ظهرت 


فى الغرب برغم العدد الکبیر من الشراجم التی ظهرت 
ی أجراء ويليها 
ملحق فى سبعة أجزاء أخخرى, 


* رائد من رواد الدراسات الشعبية. 


۱+ 


والحقيفة أن املاحظات التی بتحدث عنها الناشر؛ 
رای ملأت الکتاب ؛ هی تعليقات مطولة تتداول بعض 
الظواهر الاجتماعية التى دلت عليها فصص الكتاب 
والتى نعكس رافعاً اجتماعياً عاشته البلاد الإسلامية فى 
فترات زمنية بذاتها. وهو ينهى الترجمة بفصل طوبل عن 
1 العربی ؛ وعن ا نت عن ا 
۷ 70 المتعددة نوات 
عرفت طريشها إلى الدراسات الفولكلورية والأدبية مدل 
عام 4١17م‏ حين بدأ «أنطوان جالان» فى نشر ترجمته 
الفرئسية ل(ألف ليلة وليلة) علی أجزاء تخاطفتها 
الأبدى فى باريس فور طبصهاحتی انشهی منها عام 
۷ فمنذ ظهرت هذه الترجمة الفرنسية فی آوروبا؛ 
والترجمات نتوالى إلى كل اللغات الأوروبية؛ والناشرون 
يفبلون على نشر هذه الترجمات التى أعيد طبعها أكثر 
من مرة؛ لما كانت تلاقى من جاح شعبى كبير فى كل 


سس سسسب ب س الليالى والحضارة الإسلامية , 


ومع هذا النجاح الذى لانعه (ألف ليلة وليلة) 
باعتبارها عملا قصصباً شعبيا عالمباً يجد صداء المدرى 
7 الشرق والغرب على السواء؛ بدأث تصدر الدراسات 
والتحقيقات العلمية التی تتناوله؛ وبدأت محاولات 
الوصول الی أقدم اغنطرطات لسعرف الأصول الأرلى 
للكتاب: كما بدأ البحث عن الصادر الحقيفية للقصص 
الكثيرة محتلفة المنهج والاججاه فى داخل الكتاب» وبرزت 
إلى جرار اسم «جالان؛ آسماه «جونییه؛ را برسفال) 
وادراکولا؛؛ مترجمین ومعقبين على (ألف ليلة وليلة) 
فى نصها الفرنسى. كما برزث أسماء افون؛ ودجریفه؛ 
ودلیتمان؛ فى الألمائية. واليتمان» هو صاحب الترجمة 
الألمانيية الأميئة التى لم تعمد على نسخة ١جالانة‏ 
الفرنسية؛ وإنما اعشمدت على أصل عربى مطبوع فى 
كلكيا. 


أما فى الإمجليزية؛ فتبرز آسماه اسکوت؟ ره کونزا 
والین» راجون بین! : لم أخيراً «بورنون) الذى أشرنا إلى 
ترجمته. والراقم أن وقوفنا عند هه الترجمة بالذات كان 
ا ساقه المترجم من تبربر للتعليقات الأنشروبولوجية الكثيرة 
نی سل بها ترجمته! لذ برها بأن الإتجمليز فى أمس 
الحاجة إلى معرفة الشرق فى حياته الاجتماعية لتسهل 
علیهم مهمتهم فیه. وند کانت مهمة ال جلیز في عام 
۵ فی الشرق: كما هر معروف» مهمة استعمارية 
فالممرفة إذت ليست للات العرنة. واشملیقات 
العلمبة والأنشروبولوجية والأدبية التى شغلت حيزاً كبيراً 
فى هذه الطبعة الشخمة لم تكن لوجه العلم والمعرفة؛ 
وانما كانت نخدمة لأهداف استعمارية لم ييخل عليها 
الشرجم بکل الجهد والرقت رالدآب الذی تتطلبه آمشال 
هذه الدراسة. وبقول فؤاد حسدين على » س ۱۵۵ من 
کتابه القیم (تصصنا الشعبی) ؛ 
هناك نفر من العلماء الأجائب ما کاد بطلع 
على الترجمة التى نشرها (أنطوان جلن) - 


يقصد نرجمة جالان عام ٤٠۷٠م‏ - حمتى 
ذهب يفترض مختلف الفروض حول هذه 
التصص, راخد بدکك القراء فی عبفسة 
العربی وخیاله الخصب.. وهدا لیس بستبعد 
علی الغرببین؛ فد کانوا نی ذلك العصر 
خاصة يحملون كل ضغيئة وحقد للعنصر 
السامی. وكانوا يماجمرله بمشثلف ۱ 
الوسائل.. وشق علیهم آن تکون هده الشروة 
القفصصية فى اللغة المربية؛ لمرة من لمار 
الحضارة الإسلامية ٠.‏ 


والدراساث العديدة التى قام بها المستشرفون 
رعرضتها سهیر القلماوی فی کتابها القيم (ألف ليلة 
وليلة) الذى الث عليه إجازة الدكتوراه» تؤيد هلا الاه 
رتبته بما لايد ع مجالا للشك. وبقول فؤاد حسنين! 
واننمه بعض علماء السنسكريئية من 
الأوروبيين فى ذلك الوقت إلى القول بأن 
(ألف ليلة وليلة) ترجمة لقصص هددية. 
رالهنود (آربون) فهذه الشروة إذن أربة. ركان 
على رأس هذه الجمساعة من العلماء 
(شليجل) و(جولدتسيهر) . نم ظهرت جماعة 
أخمرى من الأوروبيين أيضاً ومن المهعمين 
بالدراسة الهددية أمشال (فيير) و(جراى) 
و(شربنيعيه)» وانضم إليهم بعض علماء 
اللغات السامية أمثال (مللر) و(ادسثئوب) 
واليعمان) وقرروا رأيا وسطا وهو أن هذه 
القصص عرببة فارسية أو بتعبير أخير سامية 
آرية 6.۰ . 
رالوانم ان آب‌انة الورعین الصرب هی السسبب 
الاصلی الای استند الب» الستشرفون فی محاولة 
إخصراج(ألف ليلة وليلة) من الوروث الإسلامى إلى 
مورولات الشعوب الأخرى التى ترتبط بسبب أو بأخمر 
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ررق مورصيد س 


بالشعوب الأوروبية كالهند وفارس - وهما من الأسرة 
(الهندية - أوروبية) ؛ أو بمعنى أخبر إلى الشعوب الآرية 
التى تلشقى مع الشعوب الأوروبية فى النسب؛ فى زعم 
من قسموا الشعوب طبقاً لفصة نوح وأولاده الثلاثة الذين 
الحدرت منهم أصول شعوب الأرض فى الميشولوجيا 
السامية العالمية أيضاً؛ فقد أور د المسعودى فى الجزه الرابع 
من (مروج الذهب) آن کتاباً اسمه (ألف ليلة وليلة) 
ترجم منذ أبام المأمون أو المنصور عن الفارسية. وقد عذر 
المستشرق ٠هامر؛‏ الدمساوى على هذا النص فأقام الدنيا 
وأقعدها عن الأصل الفارسى ل(ألف ليلة وليلة)؛ وتبعه 
غيره من المؤرخين الدارسين؛ بحيث أصبح هذا الأصل 
مسلمة معثرفاً بها لائنائش علمياء وانما الذی بنافش هر 
مدی الیر هذا الأصل علی الصورة الحالية للکتاب؛ 
ومدى ارتباط هذا الأصل الفارسى بغيره من النصص 
الهددية والفارسية. 

هذا كله والأصل الفارسى المشار إليه لم يعثر عليه 
أحده ولم يظهسر لاعند الفرس ولاعند غير الفرس من 
الشعوب الأخرى؛ وإنما الذى ظهر قصص متفرقة تنفق 
فى روحها العام؛ أو فى بعض جنزئيائها الأساسية أو 
الشرعية مع واحدة أو أكشر من قصص (الليالى). أما 
(ألن ليلة وليلة) كاملة كما هى أو (هزارأفسانه) كما 
قال عنها السعودی, فلم تظهر لها حتی ان مخطوطة 
فارسية. بل إن المستشرق «لين؛ يذهب إلى أن (ألف ليلة 
ولیلة» التی بين أبديناء غير (ألف ليلة وليلة) أو 
(هزارآنسانه) التی ذکرها السعودی. ۱ 


والواقع أن نص المسعردى لايمكن فهمه إلا إذا 
رجعنا إلى نص آخبر فی کشاب عربی سهم آخر هو 
(الفهسرست) لابن النديم. فقد ذكر ابن إسحاق 
النديم(ألف ليلة وليلة) وذكر أيضاً كتاب (هرار أفسانه) . 
وقد انئبه المستشرقون إلى نص ابن النديم؛ ولكنهم لم 
یفبدوا منه (لا من حیث کونه تمضبدا لنص السمودی 
حول الأصل الفارسى ل(ألف ليلة وليلة) ؛ برغم أن نص 


۴ 


ابن النديم بوضح حقيقة الموقف بالدسبة إلى الكتىاب 
وصورنه الفارسية» وبالنسبة إلى ما نم حيال الكتاب فى 
المراحل الأولى لدخوله إلى العربية. 
بقول محمد بن إسحاق النديم فى صفحة 47١‏ 
من طبعة المطبعة التجاربة؛ فى مستهل المقالة الشامئة من 
الجزء الاس من كتابه : 
رل من صنف الخرافات؛ وجعل لها كتباً 
وأودعها الخزائن؛ وحمل بعض ذلك على 
ألسنة الحسيوان الفسرس الأول؛ ثم أغرق فى 
ذلك ملوك الأشغانية» وهم الطبقة الثالئة من 
ملوك الفسرس» لم زاد ذلك وانسع فى أيام 
ملوك الساسانية.. ونقلئه العرب إلى اللغة 
العربية؛ ولنارله الفصحاء البلغاء فهذبره 
ونمقوه وصنفوا فى معناه ما يشبهه.. فأول 
کات عمل فى هذا العنی کناب 
هزارأفسانه؛ ومعداه الألف خرافة..٠.‏ 


رنص ابن النديم واضح فی مسار آدب (الخرافات) 
ومصادره عند المرب باعتباره آدباً متكاملاً؛ ألفث فيه 
لولفات ووضمت فی الخزا؛ راهتم بها الملوك. فعنده 
أن هذا المصدر هو الفرس؛ وأن هذا اللون من الأدب إنما 
عرفته الحضارة الإسلامية بشكله الواسع المنظم الذى 
يجمله أدبا فائما بذانه عن طربق دخصول الفسرس إلى 
الإسلام؛ وتخولهم إلى الدين الإسلامى داخلين فيه بكل 
موروثاتهم الحضارية القسديمة؛ وبکل مکرنات هله 
الحضارة العريقة من علم رفن وأدب. فحين دحل الفرس 
الاسلام أصب‌حوا جزواً منه بتفاعل مم الرب لیکون ما 
يسمى بالحضارة الإسلامية. وليس عجيبا آن بتمارع ‏ 
العنصران على سيادة الدولة سياسياً وفكرياً وفنيً على 
السواء منذ اللحظاث الأولى لإسلام الفرس وضمهم إلى 
مکونات الشمب الاسلامی الذی بدا فيه مند الفثح - 
امتزاج الدم المربی بدساء السلمین الجدد من آبناء 


الشعوب الأخرى؛ فتصبح نضية الشعوبية من أخطر 
القضايا التى واجهت الأمة الإسلامية وهى فى مرحلة 
هضم مکرنانها للق البنيان الواحد. وليس عجيبا أن 
تصبح قضية اهرب رعجم' من الفضايا التى راجهت 
الإسان المسلم مدل مطالع التكون الإسلامى الأول. 
فالعرب عرفوا الحضارة الفارسبة قبل الإسلام؛ وأخدوا 
عنها وآفادرا منها وقلدرها؛ وحاكوا عددا كبيراً من 
نتائجها الحضاربة وخحاصة فی الیدان الاجشماعی والفنی ؛ 
فاذا ما جاء الاسلام اندمج الشعبان اندماجاً کلیاًلیسهم 
کل منهما بنصیبه فی بناه الصرح الجدید الشترك؛ 
ولبقدموا للعالم شيئاً جديداً؛ هر مزید من جهدهما مع 
جهرد الشعرب الأحرى التی دعلت الا سلام ؛ وکرنت 
ما عرفه العالم باسم الحضارة الإسلامية. 


إلا أن نص ابن النديم لايعنى أن العرب لم يعرفوا 
(الن لیلة ولیلة» او (هزارآفسانه» ثبل الاسلام» فليس 
هناك ماییرر هذه السلمة التی اخذ بها الستشرقون دون 
الرتون عندها وثفة المنائش المتفحص؛ کما آخد بها 
الدارسون العرب دون تمهل أو إمعان نظر. فالعرب أخحذوا 
عن الفرس الكثير من ألفاظ الحضارة؛ ودخلت الألفاظ 
الفار سية ذات الاستعمال الاجشماعی والحضارى إلى 
١‏ لنتهم راصبحت الفاظاً عربية مستمملة» وان عرف 
أصلها الفارسى ولم ینکر. والعرب عرفوا أيضا قبل 
الإسلام؛ عن طریق الاحتکاك والشجارة؛ بل الحروب» 
الكثير من العادات الفارسية والأساطير الفارسية. 


وهناك نص ذكره ابن هشام فى الجزه الأول من 
(السيرة النبوية) ص ٠١‏ من طبعة الحلبى يفول ؛ 

«وکان النضر بن الحارث من شیاطین قریش 

ومن كان يؤذى رسول الله صلى الله عليه 

وسلم وینضسب له العدارة؛ وكان قفد قدم 

الحيرة وتملم بها أحاديث ملوك الفرس 

وأحادیث رستم واسبندیار؛ فکان إذا جلس 


رسول الله صلی الله عليه وسلم مجلساً فذکر 
فيه بالله أو حذر قومه ما أصاب من قبلهم 
من الأم من نقمة الله؛ خخلفه فى مجلسه إذا 
قام؛ فال؛ إنا والله با معشر ریش أحمسن 
حديئاً منه. فهلم إلى فأنا أحدلكم أحسن من 
حدیثه لم بحدئهم عن ملوك فارس ورستم 
واسبئديار لم يقول: بماذا شد ان 
حديئاً منی ؟ ۰4۲ 


وهذا النص الذى أوردناه من أبن هشام یژیده نص 
ذکره الهمدانی فی کتابه (الوشى المرقوم) يفول: 


الم يصل إلى أحد خبر من أخبار العرب 
والمجم إلا من العرب» وذلك لأن من سکن 
مكة أحاط بعلرم المرب العارية واخحبار أهل 
الکتاپ؛ وکانوا يدخيلوث البلاد للنجاراث 
فیعرفون آخبار اللاس. وکذلك من سکن 
الحيرة وجارر الأعاجم علم أخبارهم وأيام 
حمير وسيرها فى البلاد» وكذلك من سكن 
الشام خبر بأخبار الروم وبنى إسرائيل واليوئان؛ 
ومن وفع بالبحرين وعمان فعنه أنت أخبار 
السند وفارس؛ ومن سكن اليمن علم أحبار 
الأم جمیما لانه كان فى ظل الملوك 
السيارة؛ . 


بهدا اللص بحدد الهمدانی مصادر الشفافة العربية 
المتعددة. فالمرب لم یکونوا بمعزل عن الحیاة الفکرية 
للشموب التی جاورتهم؛ وبالعالى فإن حكاياث هذه 
الشعوب وأخبار ملوكها وأبطالها ونسص سمارها لم 
نكن بعيدة المنال عنهم. وما دام العرب قد عرفوا قصص 
رستم واسبندیار؛ فهم قد عرفوا الأساطبر الفارسية 
القديمة؛ ‏ وکذلك موروئهم من حکایات رتصص. ولیس 
من سبب يدعو إلى أن تتأخمر معرفعهم ب(ألف ليلة 
ولبلة) أو (هزارأفسانه) - إذا كان الاسمان يطلقان على 
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کعاب واحد؛ إلى مابمد الإسلام. نص الپ‌مدانی؛ 
وكذلك نص ابن هشام؛ يرجحان معرفة العرب بقصص 
الفرس قبل الإسلام. أما نص ابن النديم؛ فهر يورد عبارة 
١ونقلته‏ العرب إلى اللنة العربية » وئاوله الفصحاء والبلغاء 
فهذبوه ونمقوه وصنفرا فى معناه مايشبهه؛ ؛ وهی عبارة 
صريحة فی معرفة العرب القديمة بخرافات الفرس؛ رنی 
محاک‌انهم هذا النرع من الأدب» وفى تدخلهم فيه 
صياغة ونهذياً وتدميقأ؛ ثم فى قدرتهم على هذا النوع 
من التألیف ... لم تأئی عبارته التی بقرل فبها: «فاول 
کتاب عمل فی هذا العنی: کتاب (هزارآفسانه) , لمدل 
على سبق المعرفة القديمة بالکتاب؛ وبالشالی سبق تناوله 
نهذيياً وتسیفاً؛ وسبق التأليف نی معناه؛ وفیما پشبهه . 


ونحن نريد أن ندلل بهذا على أن ترجمة الكتاب 
لم تعأحر حعى عصر المنصور فى الفرن الثامن الميلادى 
كما فال ١برئن؛؛‏ وكما لاحظت سهير الفلمارى فى 
تملیق لها علی ما قاله بقولها: «رلعله یفصد عصر 
دخولها إلى العربية». فنحن لانوافق سهير الفلماری فی 
تأر معرفة العرب ب(ألف ليلة) حتى عصر المنصور. 
وانما نحن نذهب زلی آن الکتاب دخل احضوظ العربی 
ما نفلوه عن الاخرین؛ قبل هذا بزمن طويل عن ذلك 
جداء وأئه عندما وصل عهد التصور کان قد تم هضمه 
عربياً واسلامیاً! بحيث أصبح جزاً من الثراث العربی 
الفکری الو جدانی » وبذلك أصبح من الشر اث الاسلامی 
الحضاری. فابن الندیم ینص على أنه أرل کناب عرنه 
العرب من كتب الأسمار والخرافات ونقلوه عن الفرس. 
لم هو حين نص على أن العرب نقلته إلى اللغة العربية 
لم يحدد زمناً معيناً لهذا النفل. ثم إن الكئب القديمة 
نصت على أسماء مترجمى الكتب التى قاموا بترجمثها 
عن غير العربية من اللفات؛ ففد نص اصحاب هده 
الكتب على أن ابن المقفع ترجم ١‏ كليلة ودمئة): بل إن 
ابن الندیم بقول فی (أسماه الکتب التی ألفها الفرس) 
مانصه: « کتاب رستم واسبندبار ترجمة جبلة بن سالم». 
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آما (ألف ليلة وليلة) أو (هزارأنسانه) الذى ذكره ابن 
الندیم أو السمودی فلم ينس احد ميهما على اسم 
مترجمه. وهذا برجح آن الکتاب كان قد ترجم قبل 
عمصريهما بزمن طوبل. ويؤيد هذا قول ابن الندیم 
ص۳۲ من (الفهسرست) فى رصفه كثاب 
(هزارآفسانه) ؛ !ویحتوی آلف لبلة على دون الما سم 
لأن السمر ربما حدث به عدة لیال؛ وند رایثه بتمامه 
دفعات » وهو فى الحقيقة كتاب غث بارد الحديث؛ . فما 
دام ابن إسحاق النديم قد رآه كاملا وقرأه بل حكم عليه 
هذا الحكم القاسى؛ فلابد أن الکتاب کان قد اکتمل 
فى صرورة من صوره؛ وتم فيه مانم فی غیره من کتب 
الأسماره أى نقلشه العرب إلى اللغة العربية؛ وتناوله 


الفصحاء رالبلخاه نهذبره ونمقوه؛ رأصبح الکتاب كاملا 


تعداوله الأيدى . ومع هذا؛ فليس أحد يعرف من صنعه ا 
ولامن ترجمه ولا من أضاف إليه أو نمقه. إذن» فقد غدا 
کتاباً شعبياً مندارلا؛ يدل فى عداد الشراث الشعبی؛ 
ويعبر عن الروح الشعبية؛ وئنطبق عليه تواعد كتب 
الفولكلور المدوئة؛ من أنها مجهولة المؤلف شائعة النسب» 
وبحق عليها من حيث مسئوى حكم رجال البلاغة 
والادب رقواعد الکتابة قرل ابن الندیم «وهو بالحقيقة 
کتاب غث بارد الحدیت). 


ف(ألف لبلة ولبلة) إذن يكاد يكون الكتاب 
الشعبى الأول الذى ججمع محفوظات الشعب العربى من 
الأسمار والخرافات أو من القصص. وهه احفوظات إما 
من مررولهم القديم فى العصر الجاهلى؛ وما سبقه؛ وإما 
من كل ما نفل إلبهم من مأئورات الشموب التى عرفوها 
راحتکوا بها؛ كشعرب الهند وفارس والیونان وسصر 
وغیرها. 

وهذا المنحنى فى الإفادة من كل المأثور النصصى 
فى بناء الأعمال القمصصية الجديدة مدحی مألوف 
ومفهوم. فالفصة موروث إنسائى يجد فيه الإنسان نفسه 
وخاربه وأشواقه» أب كان مؤلفها الأصلىء أو أي كان 


موطن تأليفها الأصلى. ولعلها بهذا أسرع الأعمال الفنية 
ذوباناً فى ضمائر المتلقين؛ واکثرها قدرة على أن تتلاءم 
فى كل بيئة جديدة تدخلها مع طبيعة هذه البيئة 
وروحهاء لتغدو معبرة عنها هی؛ قدر ماعبرت عن پیفتها 
الأولى التى نشأت فيها. 


وهذه الحقيقة أساس عمل عالم الفولكلور؛ فهر 
يحاول من خلال النص القائم أمامه أن يستخرج آثار 
البيعات الاجتماعية والجغرافية والتاريخية التى نظهر فى 
النص ؛ ار الى ترکت بصماتها على النص . و(ألف ليلة 
ولیلة) تحمل بصمات هندية وفارسية ويونانية وفرعونية 
وعربية تدیمة, كما تحمل أيضاً بصمات بیلات جديدة 
تكونت بعد الإسلام فی مصر والعراق والشام» وذلك فى 
الأجزاء التى بسميها المستشرفون بالأجزاء المصرية أو 
البخدادية. فتألیف القصص اعتماداً على کل ما وصل 
لقاص من مألورات عمل طبيعى معروف؛ راعتماد 
الكانب على كل ما سبقه من تراث شئ شائع ؛ لابحتاج 
إلى كل هذا العناء فی محاولة نسبة الکشاب مرة إلى 
الهبدء ومرة إلى فارس؛ ثم مرات عدة إلى غيرهما من 
الشعوب؛ ليمكن لمستشرق أو لآخر أن بنزع الكتاب من 
مکانه فی الموروث الحضارى العربى ؛ ليد خله فى موروث 
شب آخر. 


والاسعدلال على بعد الزمن بمعرفة العرب (ألف 

ليلة وليلة) ؛ الذى أقمناء على نص ابن النديم؛ یفی 

ماتواضم علیه الستشرقون من اعتبار الکتاب من نتاج 

العصر العباسى» وينفى أيضاً الفضية التى أقام عليها «فون 

جرونیباوما أحكامه على (ألف ليلة وليلة) فى كتابه 

(حضارة الإسلام) ؛ حبیث بقول فی ص۳۷۲ مسن 
ترجمة الأستاذ عبد العزیز جاوید: 

«تطورت اجموعة الضخمة من الحکایات 

رالخرافات المعروفة ب(ألف ليلة وليلة) فى 

أصقاع مخثلفة من العالم الناطق بالعربية بين 


قرابة ٠٠١‏ و٠٠٠٠م-‏ وتطمس اللغة واللون 
المحلى معالم المنصر الأجنبى للشطر الأكبر 
من مادة الکتاب طمساً فعلياً؛ . 
فالكتاب قد بدأت معرفة العرب به قبل هذا كما 
قلناء كما أن العنصر الأجنبى امستص وتمثل؛ وثم 
هضمه ؛ ولم بعد إلا مجرد إشارات لمصادره الأصلية» وما 
نی الکتاب خلق عربى إسلامى جديد امشلاً بالررح 
الثقافية الإسلامية؛ وأصبح تعبيراً عن الوجود الحضارى 
الإسلامى. ولككن هذا التطور الفنى والاجتمساعى 
والتاریخی الطبیمی لایرضی الاستاذ «جرونیباوم) ۱ فهر 
بستمر فى حديثه عن الكتاب قائلا: 


وإن روح الإسلام راحت نشيع فی حکایات 
يهودية الأصل أو بوذية أو هليدستية؛ وحلت 
النظم الإسلامية والآداب الإسلامية والعلوم 
الاسلامية فى هدوء محل الأوضاع السابفة 
للمادة الأصلبة؛ وأضفت على الكتاب تلك 
الوحدة فى الجو التى هى من أبرز ما نتسم به 
الحضارة الإسلامية من خحصائص ؛ 7 تملع 
المشاهد لامحالة من أن يلحظ لأول وهلة 
ذلك التجمیع ۳ فش للعناصر غير التجالسة 

التى تتركز منها تلك الحضارة» . 
وعلی الرفم ما فى عبارة «جرونیب‌اوم» من سم 
تفطر به الکلمات رالحهروف؛ فان الحسقائن لایمکن 
تغييرها وإنكارهاء فماذا كانت تكون (ألف ليلة وليلة) إن 
لم يعمل فيها العقل العربى المبد ع ؛ والوجدان الإسلامى 
یلاق ؟ لانحسب لا آنها کانت ستصبح شهباً آخر غير 
(ألف ليلة) ؛ شيكاً نعرفه قائما فى البقايا الفولكلورية 
لبعض الشعوب التى لم جمد من يحفظ المعنى الإنسانى 
الشامل نبها ليجعل منها نقلة حضارية واضحة. إن 
الستشرق «جرونیباوم» يجهد نفسه؛ فى فصل بعنواك: 
«يونان فى ألف ليلة؛ ؛ ليثبت أن هناك الكثير من المؤثرات 
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لهلينستية فیها. وانجهود مشعسف برجع فیها الکثیر من 
الحكايات إلى الأصل الهلينستى؛ حیث بشارك الکتاب 
فيها غيره من الموروثات العالمية القديمة الأخرى؛ بل بلغ 
به الأمر إلى ححد اعتبار مجرد تشابه الفکرة دلبلا على 
لاصل الهلينى للحكاية العربية المشابهة لها. فيقول عن 
«رحلات السندبادا فى ص۳۷۸: 
١إن‏ الفكرة مهما نكن منطقية اخشراعها 
كان أول ظهور أدبى لها فى اللغة الإغربقية: 
ثم تناولها القاص الشرقی فتوسع فيها وأعطاها 
شكلا غير الشكل الذى أعطاها إياه المؤلف 
الکلاسیکی . ۱ 
والفکرة فی «السندباد» هی الرحلة إلى المجهسول 
دائماً» والغربة من رحلة إلى رحلة. وهذه الفكرة ليست 
رثفاً على الإغريق؛ فقد سبقهم إليها المصريون القدماء؛ 
كرحلة 9سنوحى؛ وغيرها من الرحلات التى امتلأت بها 
*سيصهم. والواقع أن العفات الدارسين إلى الأصول 
الفرعونية ل(ألف ليلة وليلة) التفات غير جاد» فلا نكاد 
مجد إلا «نولدکه؛ الذی بلتفت زلی آن تصص الشطار 
والسحر فیها أصول فرعونية؛ برغم أن نظرة سريعة إلى 
ماقدمه سليم حسن فى كتابه (الأدب المصرى القديم) 
من نماد ج قصصية؛ تا کد رجود تاثرات واضحة فى 
(ألف ليلة وليلة) بالكثير من الأفكارء بل الحوادث التی 
وردت فى هذه القصص. ولکن (صرار «جرونيباوم) وغيره 
من المستشرقين على البحث عن أصول إغريقنية فى 
(ألن ليلة وليلة) مرجعه فى الحقيقة إلى موقف بتخدونه 
من الحضارة الإسلامية كلها بوجه عام؛ وهذا الموقف 
بتلخص فى عدة نقاط : ۱ 
الأرلى: أن الحضارة الإسلامية لم نقدم جديداً 
للإنسائية؛ بل افتسصرت على القيسام بدور النائل 
للحضارات القديمة دوك إضافة جوهرية. هناك تغيبر فى 
الشكل حفا؛ ولكن هذا التغيير لايمتبر إضافة حضارية بل 
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قد بمثبر معوقاً حضاربا, ویفول اجرونیبارم» فی خدید 
واضح (ص 8 :)1٠١٠‏ 
ااجتمعت عناصر هندية وفارسية وبهودية 
وبرنانية وبابلية ومصرية فضسلاً عن عناصر 
عربية أصيلة فأصبحث كلا واحداً على أيدى 
أسائذة مجهولين برجع إليهم الفضل فى 
تلك الجزالة الهائلة التى ينطوى عليها 
مجموع (ألف ليلة وليلة) ؛ وراحت اللفة 
العمربية من حيث الظاهر والروح الإسلامى 
من حيث الداخل؛ نوحد هذه الخطوط 
الحعددة؛ رتعرلى حبكها فى بساط فائن؛ 
يخطف الأبصار. وإن ألف ليلة فى تأليفها 
بین كل ما هر مختلف وكل ما هو متفاوت؛ 
لأشبه الأشياء بمشال مصغر للحضارة 
الإسلامية بوجه الإجمال». 
المسألة إذن أن الججهود التى انسمت بأنها جهود 
علمية مخلصة؛ إنما هى تماول عن طريق المنهج العلمى 
إنكار كل الإضافات التى قدمئها الحضضارة العربية 
والإسلامية الشامخة للبشرية عن طريق العطاء الفنى 
والوجدانى الذى يعبر عن الإنسان بواسطة الكلمة. 
والحقيقة أن کل الحضارات تقوم علی هذه العناصر 
المتبابنة التى نرثها عن الحضارات النهارة التى سبقتهاء 
والتی تأئی هى لتحل محلها فى قيادة التقدم البشری. 
ولکن الحضارات الجدیرة بهذا الاسم لاتقوم بالتوفيق بين 
هذ العناصر؛ وإنما تقوم بهضم هذه العناصر وتمثلها 
وإفرازها عطاء جدیداً متميزاً؛ وتضيف إليها عنصر الزن 
الجديد الذى هو امتداد لعمر الحضارات القديمة؛: كما 
تضيف أساساً إليها روح الإنسان الجديد الذى نمكن من 
قهر الحضارات القديمة اش لم تعد البشربة محختاجها؛ 
والئى فضلت عليها بحكم عناصر الاختيار الطبيعى هده 
الحضارة الجدیدة الوافدة. لا آن هذا الوقف یذ کرنا بقول 


«آرنولد توینبی» فى کنابه (الحضارة فى الميران)ء س۲۹ 
من الترجمة العريية: 


«مند قرون طوبلة ‏ كان أسلافنا يررن فى ٠‏ 


الإسلام خطراً مخيفاً يتهددهم قبل أن يسمع 
الناس بالشيوعية. ففى القرن السادس عشر 
وهر الزمن القریب ما EEN‏ | کان الإسلام 
يبعث فى قلوب الغرب من الهوس ما تبعفه 
الشيوعية فى القرن العشرين. وهذا يرجع فى 
جوهره إلى أسباب واحدة؛ ذلك أن الإسلام 
كان يعتبر - كالشيوعية ب حركة مناهضة 
للغرب» وبدعة دينية مخالفة لديانة الغرب.. 
فى الونت نفسه كان الإسلام يستخدم 


كالشيوعية سلاحاً روحياً لابمكن مقارمته 


بالأسلحة المادية؟. 


والشائية من هذه النقاط أن الإنسان العربى فى زعم 
«جرونيباوم؛ غیر قادر على الإبداع. وعلى هذاء فكل ما 
هو إبداع من تراله؛ لابد من إرجاعه إلى عناصر أخمرى 
تنشسب إلى حضارات أقامتها أجناس أكثر امثيازاً. وقد 
أرسى هذا الاعماه فى أذهان المستشرقين» وأقاموا دراسانهم 
وبحولهم فى الشعر والأدب على أساسه؛ وساعدهم على 
هذا موقف رجال الدین النغلق علی ذانه؛ والسطح فى 
نظرئه إلى الأمور؛ هذا الموقف الذى طبق المعاييسر 
الأحلاقية الصارمة على الفن؛ فاستدكر وأنكر كل ما هو 
حروج علی القواعد المناسبة للمعنى الخلقى الجامد 
الدی تصوروا أن الدين يفرضه. وهذا الموقف فى الحقيقة 
تسبب فى انهيار الحضارة الرومائية بعد دحولها المسيحية؛ 
وبعد تمكن رجال الدين من ,فرض سيطرتهم الكهئوتية 
. والكنسية على الفكر والفن. ولعله أيضاً نسبب - حبن 
بعدت الشقة الزمنية بظهور الاسلام وفهم روحه الأولى - 
نى کم أصحاب العقليات الغيبية غير الفاهمة أو 
الفادرة علی الخلق» فی عصور تخلف الحسض‌ارة 
الإسلامية؛ وسيطرتهم على الفكر والفن باسم الدين. 


وهذه العقلية هى الئى أجازت كل ما هو مسطح من 
نتاج فنی؛ وهی نفسها التی رفضت کل ما هر خحلاق 
وإبداعى فى إنشاج الفكر والعقل الإسلاميين؛ فأدث لا 
إلى تغيير صررة الحضارة الاسلامية وحسب؛ بل أدث 
إلى أن أصبح الدين الإسلامى بهذا الشكل الذى فرضوه 
مموفاً حضاریاًء بعد أن كان هو الدافع الحضارى الجديد 
والخطير الذى خمرج به العرب من الجسزيرة العربية؛ 
لیقیموا أعظم حضارة شهدنها القرون الوسعلى ؛ واستمرت 
إلى مطالع ظهرر الحضارة الغربية. 


ده العقلية هی التی حکم بها الستشرقون علی 
لمقل العربى؛ برغم أن أصحابها ليسوا بالضرورة من 
العرب» بل ليسوا فى الحقيقة مثلین للمقلية الاسلامية 
التى امتصت ما سبقها من حضارات بصدر رحب واسع؛ 
وأضافت إليها البعد الإسلامى الروحى الذى يتحدث عنه 
الوبنبى» فى الفقرة التى نقلناها عنه. وهذه المقلية 
وسيادنها فترة؛ وسيادة أحكامها على الفن؛ سهلت علی 
المستشرقين أن يرججعوا كل إشراق فنى إلى غير العرب» 
حتى ليقول «ليتمان؛ عن (ألف ليلة وليلة) فيما نقلئه 
عنه سهير القلمارى (ص۲۳): «زن القصص التى يفل 
فيها السجع والشعر أصلها غير عربى على الأرجح؛ وإن 
يكن كثير من القصص الواضح أصله الهندى أو الفارسى 


۱ قد حشد فيه شعر وسجع؛؛ وهكذا يصل الأمر إلى حد 


الاعتماد على الصياغة فى تقرير الأحكام عن هذا 
الکتاب العظیم؛ برغم أن اليتمان؛ وغيره يعرفون تماماً 
أن الصورة التى وصلتا من (ألف لبلة ولیلة) مرت باکثر 
من صباغة فی اکشر من مرحلة زمنیة» وأنها تمث 
بشكلها الحالى على الأرجح فى القرن الحادی هشر 
كما أن الباحثين يذهبون فى استنتاجائهم إلى أن هذه 
الصياغة صياغة مصرية. 

وقد رسبت هذه الأحكام فى أذهان الدارسين 
العرب آنفسهم وأحذرها أخذ المسلمات حتى يخراج 
دفي هلال (ألف ايلة) فى كتابه (الأدب 


۱۷ 


فاروقى خررشید 


المقارن) من عداد القصص العربی تماما؛ فیشول فى 
ص ۲۲۳ من الطبعة الثالثة لهذا الکتاب: 

«وقص ص ألف ليلة ولبلة مسدينة قطصا فی 

نشأنها إلى أصول هندية وفارسية كلما قلناء 

فهى تدخل فى عداد الفصص المترجمة فى 

.١لصألا‎ 

والحقسيقة أن (ألف لبلة وليلة) تقدم من الأحكام 
ما هو عكس كل الأحكام التى قيلت عن العملية 
العربية ؛ فهى تثبت قدرة هذه العقلية على الإبداع الغنى 
الکامل والرائم.. کما تشبت فدرة هذه المقلية علی 
الاقساس واعادة الخلق من جديد. وما قيل عن آثار 
للحضارات الأخرى إنما هو دليل على أن الحضارة 
الإسلامية إنما جاءت لتنقل السشرية نقلة جديدة إلى 
أمام؛ فهى لم تبن من فراغ؛ وإنما هى احترمت عقل 
الإنسانية وفكرها وإبداعها؛ فاستغلت كل ما هو صالح 
من نتاجها لتضيف إلبه روحها وفکرها ورسالتها الجديدة 
إلى البشرية. وإذا كان العالم ظل منذ ترجمة «جالان» 
ل(ألف ليلة) وحتى الآن؛ يعيش فى أحلام الانسان 
وأشواقه ومخاوفه؛ من علال قصصها وخیالها وحبكتها 
الفنية» فان هذا یژکد مالهذا الکتاب من دين كبير على 
هذا العالم؛ وعلی هذه الحضارة الخريبة الحديثة؛ پجب آن 
یمود حباً واحتراماً لأصحاب الفضل فیه؛ هولاء الذین 
أجهدوا انفسهم فی |عادة ابداعها من حدید: رأضافوا 
لبها همومهم وأحلامهم فى أعمال قصصية فريذة. 
إن وجود الآثار البابلية والفارسية والهددبة والإغريقية 

والمصرية؛ فى هذه الموسوعة الفئية الضخمة:؛ لايشكل 
باعتراف کل الدارسین (لا جزءاً واحدا من أجرائهاء أما 
الجزه الا جر منها فادب تصصی جدید کل الجدة: يعبر 
عن مجتمعات إسلامية متأخرة إما عاشت فى بغداد وإما 
عاشت فى القاهرة وإما عاشت فى دمشئ. وقد النفث 
المستشرقون إلى هذا الجزء الأخيرء ولكنه لم يحظ 
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باهنمامهم آر دراسانهم. ونقول سهیر القلماوی عن 

عمل الستشرفین فی هذا الجزه» ص۲۷ : 
«یذکر آولسیترب فی صدد هذا الجزه الذی 
لایجدی فی درسه البحث عن مشابهانه نی 
الآداب القديمة إن لين قد ذكر أنه كله 
مصرى. ولكته برى كما قد رأى نولدكه من 
قبل أن هذه القسصص عمل ولاشلك آثاراً 
لإخراج المصرى أو التحسينات المصرية. ولكن 
بغداد موطن الرشيد ثواة اجعمعت حولها 
الأصول لكثير من هذه القصص التى مازال 
أثر هذا الأصل واضحا فيهاء لذلك يقسم 
آولیسترب الجزء الباقى إلى مجموعتين الأرلى 
بغدادية والثائبة مصرية كما فعل نولدكه من 
قبل ولیتمان وغیره من بمده» . 


وهذا موقف غريب ممن أجهدرا أنفسهم فى البح 
وراء كل شخصية وكل اسم وكل حرف فى الجزء 
التاريخى من «الليالى) . فشئ من انين ؛ إما أن هذا الجزه 
الواقعى من (اللیالی) برتبط فنیاً بالوروث الصری 
والبخدادی ار الوروث الفني العربی کله؛ فکان لابد من 
البحث المائل فيه عن الأصول الفنية الشعبية العربية هذه 
ومخلیلها؛ ودراسة خخصائصها والخروج منها بأحكام عن 
أصول القصة العربية الواقعية؛ وعن ملامحها الفنية؛ إذ 
هى بهذاء وبما أحدثته من استهواء عند المتلقين الغربيين 
عند ظهسورهاء أحد التسيارات التى أثرث ولاشك فى 
إبداعهم القصصى الواقعى حين بدأوا يحاولون الإبداع 
فیه» بهذا اللون القصصى أسماه دارسو (اللیالی) باسم 
القصة الخبريةء وهو على التخصيص - شئ غير الأأخبار 
لفائمة فی کتب التراث العربی» خاصة کتب الأدب 
والتاريخ» وهو بالقطع أيضاً شكل فنى جديد يلعب فيه 
الخيال دور كبيراً من ناحية» كما يحمل سمات الإنسان 
العادى فى الممتمع المربى. ويرسم صوراً واضحة 
لاهتماماته ومخاوفه وألامه من ناححية أخرى. وهو يرتبط 


اس —- الليالى والحضارة الاسلامية 


من ناحية المنهج الفنى بالحكايات المرحة (أو الفابولا) 
التى سادت القرون الوسعلى فى أوروبا والتى يذهب دارس 
مغل الكزاندر كراب إلى إخخراجها من الفسولکلور؛ 
وادخالها فی دنیا التألیف القصصی اافنی. 
إلا أننا مازلنا نقف عند جاهل كل الدراسات الثى 
تناولت (الفابولا) لتشهد أنها تتعمد جميعاً إغنال هذا 
الأصل المسبق لهاء والبارز بروزاً واضحاً فى (الليالى) . 
ولكن هذا الإهمال المتعمد لهذا الجزء نما بوضح 
أن المستهدف من هذه الدراسات لا الملم الخالص؛ وإنما 
العلم المغرض الدى كان «بورئون» أوضح من عبر عن 
أهدافه فيما نفلنا عنه فى صدر هذا المقال. 
ود لشت هذه الظاهرة الشسجنية عند كل 
الستشرقین سهیر القلماوی لفتاً قوباء حنی تقول فی شبه 
لوم نی فیح (۲۲) ؛ 
دراری بهده الناسبة آن الاحظ شيعا على 
بحث كثير من المستشرقين فى هذا الميدان 
وهو قولهم هذه ظاهرة لا تلائم الطبيعة 
العربية أو الأمة الإسلامية.. وهم قد أسرفوا 





فى الحكم على الطسيعة العسربية والأمة 
الإسلامية لأنهم جعلوا أساس حكمهم 
الفکر ة العامة التى أخخذوها من كتب الأدب. 
العربى ركتب الدين. وهذا الأساس للحكم 
غير كان؛ فالذى لاشك فيه أن نواحى من 
ألصق مانکون بهدا الود سوع؛ مموضوع 
الأدب الشعبى؛ لم تصور لا فی کتب الا دب 
ولا فى كتب الدين) , 
ولسنا نريد فى العحقيقة إلا أن نضم هذا الکتاب فی 
مكائه الحقيقى على قمة موروثنا من المكتبة القصصية 
العربية والعالمية معا وإلا أن نلفت إلى أنه؛ برغم هذه 
المكانة الخطيرة؛ فان الدراسات الفنية والنفسدية 
والولکلو. ية العربية مازالت مقصر: نی حقه تقصبراً 
مخجلاً ومخيفاً. 
قد أن الأوان لأن نعميد قراءة (الليالى) قراءة 
جديدة؛ على ضوء ماتوفر لنا من أعمال شعبية عربية 
أحرى» كالسير الشعبية العربية؛ وعلی ضوه كل ما 
توصلت إليه الأبحاث المعاصرة» عربية وغربية؛ من آراء 


ررژی: 





صيخ الكلام وأوجه الكتابة 
فى ألف ليلة وليلة 





محسن جاسم الموسوى. 


لاا 


نكاد (ألف ليلة وليلة) بشكلها المألوف وبطبعاتها 
المعدة عن بعض الخطوطات مجتمعة› أو عن طبعة بولاق؛ 
أو عن الأخبرى المعدة هى الأخرى عن هذه أو غيرهاء 
كالطبعة البسوعية والشعبية؛ أن نضع القارئ والدارس فى 
محنة معقدة وهر یسحث عن أنماط الکتابة رأمزجتها 
فيها؛ فهل هى تلجأ إلى النثر أم إلى الشعرء إلى الكناية أو 
الاستعارة أم إلى التوصيل المباشر للكلام مرة واحدة؟ 
رهل هی معنية بتفالید كتابية محددة أو أنها تخرج عنها 
لشوجد شیفا آخره وسطاً حاصاً بها بختلف أيضا عن 
الحكاية الشعبية؟ وماذا بمكن أن يكون أسلوبها أر 
أساليبها؛ حوارية أم اعترافية؛ متداخلة أو متنوعة ؟ وماذا 
بشأنها متدوعة يختلط فيها المجائبى بالوافعى والغريب 
بالدنیوی ؟ وما حجم المأحوذ عن الراقع؛ ادرة آر فصة 
رمزية مثلا؟ وما أشكال التكييف فيه؟ وماذا عسانا نقول 
بشأن الدخسيل عليها من آداب الآخرين؛ وما يرويه 


* أستاذ الادب؛ كلية الآداب (منوبة): جامعة تونس, 





۲+ 


حکانها عن السمودی والتنوخى والأصمعى رالتوحيدى 
والشمالبی مروراً بالفزوینی رسماصربهم رثراءانهم فی 
الآداب القريية والبميدة ولقافات شعوبها؟ (۱). 

ویمکن أن یقبل القارئ الیرم بما سبق آن آعلنه 
جسترئن» وغیره من كثاب النصف الأول من القرن 
المسشرين؛ فى أنهم يرون فى تلك الجواهر والكدور 
والملذات واغلوفات التى نفيض بها الحكاية نرميزاً للحياة 
بغناها وتنوعها؛ كما يعرض لها الفن؛ ویعلی من شأنها 
بسفئه هو الآخر حضوراً نر جی الحياة بلوغه. لكن 
الحكابات تتنوع؛ فهى قد تلجأ إلى الشعر تجميلاً للسرد 
ونشسويساً» يتمدد فيه الرواة والمستمعون؛ الحكاة 
ومجالسهم؛ يستدعون فيه ما يألفون وما يعرفون فيبدو فى 
بعضه مقحما. لكنه فى حكايات عمدة أخصرى ليس 
كذلك؛ كما فى حالات المصير المحرن للإنسان وهو 
متحير إزاء تقلبات الأزمان والخلان بمدما ناله الافلاس 
وخلت خخحزائنه ما كان فيها من ثروة ورئها عن أببه أو 
بعدما تعرض له الولاة والسلاطين بالعقاب والمصادرة 


والملاحقة:؛ إذ يلجأ الرراة والحكاة إلى مسا يعرفوك وما 
یحفظون ! ولربما لابتطابن النص الشعرى مع التن؛ لکنه 
ای الحاکی - بضمنه فیه غیر عابیم. وخحلافه ماکان 
يأنى نوربة أو حذفاً کذلك الذی بروبه الحموی عن غیره 
فى (لمرات الأوراق) عن البرمكية وهی ندعو للرشید بما 
يبدو ظاهراً صادفاً لکنه؛ كما يستكمله الرشيد لصحبه 
وجلسائه؛ ضاج بالثورية؛ استکماله يعنى عكسه تماماً» 
فكان محملا بالإيحاء والاستدعاء*۲۳. 


«فیل دحلت امرأة على هارون الرشيد وعنده 
جماعة من وجره أصحابه فقالت؛ يا أمير 
المؤمدين أفر الله عينك وفرحك بما أناك وأئم 
سعدك) لقد حکمت ففسطت؛ فقال لها: 
من تکرنین آیتها الرأ؟ فقالت: من آل برمك 
من فتلت رجالهم وأحذت آموالهم وسلبت 
نوالهم. فقال: آما الرجال فقد مضی نیهم أمر 
الله ونفد فيهم قدره وأما المال فمردود [ليك 
لم التفت الی الحاضرین من اصحابه فقال؛ 
أندرون ما قالت المرأة؟ فقال: مائراها فالت إلا 
حيرا قال ما أظدكم فهمتم ذلك. أما قولها 
أقر الله عينك؛ أى أسكنها عن الحركة وإذا 
اسکنت المین عن الحركة عميت. وأما قولها 
وف رحك بما آناك فأحلله من تسوله 
تسالی«حتی [ذا فرحوا بما أوتوا أخذناهم 
یه وآما قولها وأتم الله سمدك فأحذنه من 
قول الشاعر؛ 

(ذا تم آمر بدا نفصه نرب زالا [ذا قیل نم 
رآما تولها لقد حکمت نفسطت فأخذنه من 
قوله تمالی: «رآما الفاسطون فکانوا لجهنم 
حطبا). 


انتعجبورا من ذلك؛. 


فالئورية والتلميح والحذف والاستدعاء كلها تخيل 
على مرجعية ينبغى أن يكون الستمم ملماً بهاء رلا 
ضاعت الفائدة وتساقط القصد. ومثل ذلك فى (ألف 
ليلة وليلة) حكابة صزبر وعزيزة مفلا (الليلة ١١١‏ - 
۰ ص۲۱۳ . فالعبارة التى تصر عزيزة على أن 
بعيدها عزير على أسماع عشيقئه الجديدة ابنة دليلة 
(الوفاء آمانة والغدر خحیانة) لا معنى لها عند ابن عمها 
الرلهان اشهمك بشهوة الجسد ححتى كان يتناساها في 
واحدة من اللقاءات التی عظم فيها الخطر عليه؛ ولولا أنه 
يتذكر ذلك لضاع: فعزيزة تعرف أنه دنبوی وجسدی» 
لابقوى على الصمود أمام الشهوات؛ رمن بینها شهرته 
للمشروب والمأكول والنوم» وكلها تعد فى مرجعيات 
ذلك الزمان وفضاءاته من مكونات الحياة الاعتيادية الثى 
یبنی آن تمتجن لدی الشخص قبل القبول به عشيقاً؛ 
لأن العش يعلى فى تفالیده» باعشباره جرا من تلك 
المرجعبات؛ أن يتناسى العاشق كل شئ أمام المعشوق» 
تختفی عنده الشهوات أمام التطلع إلى اللقاء. أما غير 
ذلك» فينافى العرف والعقالبد. أى أن بدية الحكاية 
المذكورة تتشكل على مثل هذا التغاير بين المرضوب 
والمطلرب؛ القائم والمتوقع ؛ ويتمظهر الشكل الخارجى 
للسرد فی آحداث توکند هذا الصراغ وتعرالی فجه 
رتتصاعد(۲۱. 

ونستند مثل هله الحكاية إلى غیرها من الحکایات 
النى يبدو فيها الحب غريباً علی من بجهل مرجعیانه 
رنضاءانه. ولربما بدا الرواة ساذجين وهم يهرفون بما 
يعرفوك بعجالة: قائلين: «فلما سمع منها ذلك سقط 
مغشبا عليه؛ . ومثل هذا التعبير المتكرر ليس خنارياً كما 
نظن؛ إذ إن تکرره الذى يكاد يفرغه من مغزاه ودلالته هو 
استدعاء لعلك الرجمية التى كانث تتوقع من العاشقين 
هذه الآثار والتشائج؛ فالمرض والوهن والذهول والغيبوبة 
رالوت؛ کلها من مزایا العشق الذی یکتفی بنفسه 
محمولاً ومولدا للفمل وانتهاء الحدث بالفداء: أى أن 


۳۱ 
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متوالیات السرد نشتغل فى ضوء هذه المرجعية؛ ويصبح 
حضور العشاق او غيابهم أو ما يدل على الحالین من 
مکونات ۳ السرد ؛ وكما بقول الوشاء: 
بك أول علامات الهوى على ذى الأدب 
نحول الجسم ؛ وطول السقم؛ راصغرار اللون؛ 
وقلة الشوم؛ رخشوع النظر » رادمان الفکر, 
رسرعة الدموع؛ وإظهار الخشوع؛ وكثرة 
الأئين؛ راعلان الحنین » رانسکاب المبرات؛ 
ونام الزفرات) , 
وقال الشاعر: 
للماشقین نحول یمرفون به 
فى طول ماحالفرا الأحران والأرفا 
ویروی عن المأمون أنه ال عمه إبراهيم بن المهدى 
(وکال کر انلحم والشحم) ؛ بالله ياعم ! عشفت ثط ؟ 
قال: لعم ؛ ۸ آمیر امژمنین ؛ وأنا الساغة عاشق. قال ؛ وانت 
على هذه الجثة والشحم الكثير! 
ويروى عن العسبساس بن ال حنف أن جارية ردث 
على ما يقوله بشأن الحب عارضة عليه مانال جسدها 
من الوهن بعد العشق ٠‏ قائله : 
ف حتى بلصق الجلد بالحشا 
ونخرس ‏ حتی لا جیب المناديا (۵) 
وحتى عندما يدر الحكى مغيباً للفعل فى السرد 
الصوفی ؛ کما فی حکاية +رغیفی الخبزا (اللبلة 4Y‏ 
ص ۷ سللا؛ فاب نمه تموضمات بشخذها السرد 
داخل فضاءات مائلة يكثر ليها الحكى عن الإيثار. فهذا 
الزرج الغارق ۳ اللدة متناولاً (دجاجة) شهية نج زوجه 
بطرد ساثله يطلب الطعام : فنتفلب الأزمان ویصبح هر 
فى الموقف نفسهء بيئما تشاء الأحداث أن تشزوج 7 
من شى ا كان یتناول مها غداء ماللا فتعود من 
الباب با کب فلمة : سائل بطر لین تمرف فيه زوجها 


۳ 





السابق» فیعترف جليسها أنه ذلك السائل السابق الذي 
شساءت الإرادة الإلهية أن نضعه فى هذا الموقف الأن. 
وكان رغيفا الخبز يظهران فى شخصين يكرمان الأخر 
الذى دفعت به الأحداث والأزمان إلى الففر والجوع. أى 
آن ا(بشار الذی بتحرك محمولا فى أفعال محجمة 
تسدعين على حدودها بالفلاب الحظ؛ لايتأكد دلاليا 
دون ذللك القلق الذى يلف الحكايات؛ الرعب إزاء الغد؛ 
لوف من غدر الزمن متجسداً فی السظ والرغبة 
والسلطة. 


لکن حضرر هذه الإرادة يتمظهر دائماً فى أقوال 
وفاعلین » وهو حضور لایتحقن إلا عند اللزوم مؤكداً في 
سلسلة من القرائن الشخصية والاجتماعية؛ فزوج الصائغ 
فى الليلة ( ۳۹۰ ص ۵۷۲) لایمکن آن نبادر زوجها 
بالسؤال عما فعله او ارتکبه من خطا لولا معرفتها بصدقه 
السابق. لکنها لن تساله دون أن نكرن هى الأحرى 


صالحة بمعايير ذلك الزمان؛ فيظهر تقابل حدثين وفعلین 


وفاعلبن » هو بفابله السقاء» هی رتفابلها الصبية الجميلة 
التی تعرض معصمها على الصائغ فيتجراً بمسك العصم 
وهر مالم بفعله من قبل؛ فتكون المشيئة جرأة السفاء 
لاول مرة مند تلائین عامأ فى مد بده إلى معصم زوج 
الصائغ: نشمة (عدالة شعریة» مخحققها العناية الإلهية؛ 
ویدو المالم بموجبها متشابکاً متداخلاٌ. لکل فعل 
حسابه واعتباره ونتائجه 

ومثل هذا المبدأء مبداً «الصادفة» متمظهر: فى 
المشيئة الإلهية؛ بتخذ أشكالا مختلفة. وهر ليس مصادفة 
نای بها الفلروف فحسب ما دامت له اعثبار اه ال خبری, 
أى أنه يسكن أن بخرث مجرد افتعال آدانی؛ أ و ملء فراغ 
لايد مله ی ۳ ل انفیب الذى اسب الیه ار 
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ابن بكار (اللبلة ۱۵۳,۱۵۲ ء ص ۱۳۳۰ ومسسا 
بعدها) ليست وسيطاً فحسبء لأنها تؤدى بديل الف عل 
الأخحرء الشربك» أو السيدة. كما أن الجوهرى صديق ابن 
بكار الذي التفت عنده السيدة ابن بكار لأول مرو لیس 
إلا البديل الذى يعنى غبابه , خائفاً من بش الخليفة؛ 
انسحاب الال عن على بن بكار رمرئه بعد ذلك استناداً 
إلى تقاليد العشى التى ججرى ذكرها: فالرسالة يلعقطها 
الجوهرى مصادفة ويتحقق ما فيها لأن المصادفة تشتغل 
فی فضاء آحر» للعشق فيه تقاليده؛ وللسلطة شروطها 
وسل وكها أبضاً؛ وللشخوص نتائج أثعالهم. ولو سفطت 
الورقة فى أيدى الخصوم لكانت النتيجة اموت أيضاً؛ وهو 
ما لابخيف العشاق. أى أن (المصادفة) قد تؤدى إلى 
النجاح أر إلى الإخفاق؛ وكلاهما لابغيبان كثيراً فى 
قصص العشق الى لا تعبأ بغير اللقاء مهما كانت النتائج 
المادية. 


رتختلف هذه أبضاً عما هو مقدر ومكتوب 
ومخصص لشخص ما دون غيره؛ فعلى المصرى يلجأ إلى 
بيت (الأموات) فى بغداد رغم مخذيرا. التاجر صاحب 
البيوت الدلالة؛ فهر لايخشى الموت ولاءمباً به» فلربما هو 
ما يتمناه بعد الإفلاس والعذاب رالحزن. ليفاجأً بأن صوتاً 
ما بدعوه پاسمه ؛ فیجیب باهم ؛ زا العفريث بفخح 
مغالیق السر. فالعفریت جاهل بصور الأخرین» وکل من 
دخل ولم یکن من بحث عده لفی مصیره احتوم. آی آن 
المفريت يستدد إلى (الکترب) الذی لا بحید عنه. وهذا 
المكتوب هو القرار الإلهى (القسمة) الذي لا مخرح منه 
ولا انشقاق؛ وهو نفسه الذى تسئند إلببه هذه الحكاية 
وغيرها كما استددت النوادر التاريخية التى ربما شكلت 
اسان حكايات المقدر والمكتوب لاسيما فى مجالات 
الكنوز والأرزاق بعد الإفلاس والعذاب. وإذا "كاك +ضهم 
ا قدره من خلال المنامسات والأحسلام. فإن 
الآحرين يندنعون إلى طحظة الس اماف هذه 
جراء الإحباط والخيبة. أى أن العام هو الفمل المعكس؛ 
وهر الإبدال امحكى للحدثء كما أنه (العنابة الإلهية) 


التى تخد.. . المسافات الدنيوية (الزمان والمكان) عند 
الضرورة. أم' الإحباط؛ فهو الحمولات النى يخدرن بها 
اله مل ویتوالد. والحكاية ال ذکورة فى اللبلشین ٠١١(‏ 
و٣‏ ص ۰۲) ؛ تستجمم العمجالبی والوافعی؛ 
وتبقى على (المكتوب) أو (المقدر) سرأء فدمة من يولد 
وله مسصیره. وبضطر الفارئا إلى القبول بذلك مادام 
الراتمی بتفصیلاته وغذیرانه وآلامه بحشضن الضریب 
والدهش: متسائلاً ولا ثم راضباً بذللك. 


والغريب أن الحكاية التى ربما تستند هى الأخرى 
إلى «حكابة الحسن الممسرى؛ والكنز فى يغداد التى 
بوردها التنوختى وعنه ابن حجة الهمری (ص ۳۱۰) 
تصول علی الحضور المجائبى المفاجى ليلا ومناداته. 
فالمناداة هى اللغزء فإن كان اجيب هوالممسى ما ومعه 
وله الكنزء وإلا حن فيه القعل. أى أن الحكابة لستعين 
بالعجائبى مرة راحدة؛ بينما تلجأ النوادر إلى المنامات 
الى ربما وجد لها أصحاب التفاسير سبباً مطقباً و جر 
يجاوز ا مألوف فى التوالى السببى . 
فى هذا السيساق؛ يورد ابن حجة عن الشدوحى 
ماذكره له أبو الربيع سلیمان بن داود عن رجل تلف 
ماله: «فرأيث ليلة فى مدامى كأن قائلاً يقول لى غناك 
بمصره؛ وذهب إلى مصر فلم يجد ما یمینه حتی قبض 
عليه الطائف» ظانا إياه لصاً: ٠فبطحنى‏ وضريلى 
مقارع؛؛ فقص علیه قسته وما رآه فى المنام» فأجابه؛ 
«مارأيث أحمق منك والله لقد رایت مدد 
كذا وكذا سنة فى النوم كأن رجلا بقول لى 
ببغداد فى الشارع الفلانی فی اللة 
الفلانبة... فذكر داري واسمى وفيها بسئان 
وفيه سدرة شقتها مدفون ثلاثون ألف ديار . 
ولم یلشفت الشرطی لهذا امنام. رعندها آطلفه 
ذهب ثانية نحو بغداد: «فقلعت السدرة وأثرت مکانها 
نوجدت جراباً فيه للالون ألف دينار. أى أن المنام 


۳۳ 
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بختصر السافة من جانب ویمرض عن الصادفات من 
جانب آخر» لکن الحضور المجائیی هو الطرف الفیب 
من النادرة؛ فالحضور الذ کور بمشحن الشرطی لو فدم 
إلى بغداد؛ کما امتحن غیره. ولریما انشهی الی ما انتهی 
لبه غیره. 


وقد لايشغل السام حبز المصادفة بصفتها حضرراً 
إلهيا أو (قسمة)؛ إذ ربما يفعل فعل الحافز أولا قبل أن 
بتوزع فى عدد من المحمولات والأفعال؛ أى قبل أن يؤثر 
فى التكوين النفسى للشخوص؛ ففى الليلة (4؟١,‏ 
ص 25314 ثرى الملكة دنيا اببة ملك جزائر الكافور مناماً 
عجيباً؛ يظهر فيه الصياد وقد ألقی بشبکته فاصطادت 
طیراً ذکراً انشغلت أنثاه بفث رجله؛ بینما تلاه منام آخر 
وفعست الأنثى لاله فى المصيدة دون أن جد من بعینها 
على الخلاص؛ فالنام جاء باخللافیات الوفاء رالخيانة؛ 
وأحالها إلى أفعال أو نهيؤات؛ ألرت فى تشديد التحول 
الداخلى؛ أو الفعل لدى الأنثى؛ ركان أن قررت رفض 
الرجال. أى أن المسام هو الوسیط الذی جری من یلاله 
محويل الشخصية وانقلابها من حال إلى حال؛ وهو 
بحشضن فی داخله الاختزال الزمانی والکانی لسژدی 
الانقلاب الم کور» ولابد من منام معاكس أو ما يتتجسد 
عنه لاستعادة الشخصبة الأولى قبل التحول؛ وهو ما تلجأ 
إليه الحكاية لاستعادة الشوازن فى الموقف؛ على غرار ما 
جرى ببن شهرزاد وشهربار. 

وغالباً ما تشمحور حکابات النفور من الأخر حول 
مرئیشات متشابهة» کسالدام مشلا فى حكاية دنبا اببة 
اللك شاه زمان صاحبة صورة الفزلا التی لم بستطع 
الراوی توظيفها تماما بعدما ظهرت لديه فى حكاية «عزیز 
وعزیزة» (ج ١؛‏ ص٤٠١):‏ فابدة دليلة تعطيه المنديل 
رعليه صورة الغرلان الفريدة؛ وتعتز عريزة بالمنديل » ونبقيه 
مع وصية لاحقة لعزيز بالحذر. وإذا مابقى حياً فغليه أن 
يعرف صاحبة هذا التصوير: فهى ليست أختا لابئة دليلة: 
وإنما هى دليا العارفة عن الدنیا والرجال» المكئفية بذائها 


۳ 


وبستان لذتها. والندیل مصید: للرجال؛ لأن جمال 
الصورة هو الإغراء والتحدى والمصيدة؛ وكل من يذهب 
إلى هناك باحشاً عن صاحبة الصورة يمكن أن يواجه 
الشقاء والعذاب والوهن والخيبة أر الموث. هذا ما تريده 
ابنة دليلة لمن لاتريد لهم الموت على يديهاء وعندما لم 
تمد لها بهم حاجة کما تقول؛ فالندیل بشکل حافزاً فى 
رحلة البحث؛ شأنه شأن حوافز الفعل فی الأسطورة. وهو 
يعسلل فى الحكايات حسب هذه الوظيفة؛ ومن شأنه 
تخريك السرد؛ كما حصل لشاج الملوك: فالمنديل بحرك 
عزيزاً بعدما لم تعد لدیه «آلة مثل الرجال ولاحبلةه, لکنه 
يعسوض عن (الآلة) بطلب المجازفة؛ فیسمع الطواشی 
الأضوة بعساءل عما إذا كان هناك غير البسثانى؛ 
فالطقوس تستدعی سرائية عالية پمتد فیها جسد دنیا من 
خلال عشرات الجوارى المرافقات اللاتى يشغلن فضاء 
الکان احدود؛ لكنهن بصبحن فى عبن عرير المأحوذ 
بجمال ديا عالماً آحر؛ فدنيا لوحدها «القمر نزل فى 
الأرض؛؛ وهو بذ كر فى تلاك اللحظة استحالة الوصل 
وخيبة الرحلة؛ فهى ابئة ملك «وأنا تاجرا» كما أنه ليس 
رجلا الآن (الليلة 1١5‏ ج١,‏ ص ,)٠٠۵ ۲۵٤‏ 


لکن ننحيه عن مكانه يحثم الشغال المكان بغیره؛ 
ولهذا بضوزغ دور عزیز فی المنادمة والسشويق؛ بينما 
يتحرف دور ناج الملوك من مسستمع إلى فاعل» أما 
الفضاء الذى يسرح فيه الاثنان فيفيض بالرغبة والشهرة 
التى لتجسد فى حركات الآخرين كالمجوز المتصابية أمام 
ناج الملوك أو شيخ السوق المأخوذ بأرداف الالنين اللذين 
بفرران الضحك عليه فيص طحبانه فى الحمام (الليلة 
۲ ۱ص ۳۵۸). آسا الاحسالات التگررة فى 
موضوع العشق والرغبة فهى تتموضع فى ما هو شالم 
ومألوف عن صفات العشاق وأحوالهم وما هو موصوف 
لعلاجهم:؛ فينشد عنزيز (الليلة ۶ ج۱؛ ص 
۵- ۲۹۲): 


eee eyer 


زعم ابن سينا فى أصول كلامه 

أن الممب دواؤه الألحان 
ووصال مثل حبیبه من جنسه 

والنقل والمشروب والبستان 
نصحت غيرك للتداوى مرة 

وأعاننى المقدور والإمكان 
فعلمت أن الحب داء قائل 

فيه ابن سينا طبه هذيان 


ای آن الشسمر الذی بحیل على فضاء ثقافى - 
اجتماعى يحتج على ماهو مألون وشائع فى هذا 
الفضاء» مستلتجاً أن التجربة لاتؤكد ما يقال» ولا بد ص 
طلب الحبيب بعينه لامخالطة غيره والتتفيس عن الرغبة 
وشروطها وضروراتها فی محبط مشابه ومناسب. أى أن 
الشعر يكد الحافز الذی انطلقت منه الرحلة إلى جزر 
الكافور. 


ولابد من الحاولة؛ والشائية؛ رالثالدة» وبعدها معرفة 
الأمور قبل وقوع المحذورء فکان نهدید دنیا جازماً وقاطعاً 
مع ما خممائه العجوز الوسيطة من ضرب موجم من دليا 
التى لا تخدمل الرجال؛ أى أن الرغبة الدافعة للرحلة تواجه 
بعقبة كأداء؛ وبرغبة مضادة وصدام قائل. ولابد من 
انعطاف أخعر فى الفعل يحتال على الصدام بين الرغبتين؛ 
وكان ذلك يتطلب معرفة السر الذى تنطلق منه الرغبة 
المضادة. 


ويصبح السرء أو يكاد» الجوهر الذی تلتف حوله 
الرغبة الخنوقة الرافضة للآخر: فالخيانة الئى تشكل الخرف 
والجرح الذی تنطلق الحكايات لمداوائه وغلقه؛ نستعاد 
هنا مئاماً يعسلل إلى السحو وینرق الرغبات رالشهوات 
بالخوف من الخديعة والخيانة؛ إذ رأت دنيا مناماً يظهر فيه 
صياد الطبور بشباكه؛ بيدما تسارع أنثى الطير لفك رجل 


ذكرها العالقة؛ وفى مرة أخمرى علقت رجلها وبفيث 
لوحدها حثی جاء الصمیاد وذبحها. ومند ذلك الحين؛ 
کسا تقول السجوزکرهت دنما الرجال وذکرهم 
(ص ۰)۲۱ 


ومن الواضح أن (الجرح) هنا هو ما تشمرکز حوله 
حكايات الجدس والرغبة لا المشق؛ وهو التهديد الذى 
شاه مؤسسات الزواج وملاقات الجنس المتدة فى 
البسانین ار فی القصور؛ كما هو أمر حكاية ابدة دليلة 
رالأحرى فى زقاق النقيب أو غيرهما. ولهذا يصبح 
(المنام) تأكبداً للخوف القابع فى الذهن؛ الذى يجري 
التعويض عنه بالحجر وبالمطالبة ب«صنعة الديك) 
لابغيرها. 


ومثل هذا المنام يعطل الفعل فى رحلة البحث من 
جانب؛ ويضطر الفاعلين إلى إعادة تكوين جادة الفعل 
وأنساقه؛ فلابد من أمر معاكس لهذا المنام؛ بهدمه من 
خولال تشکیلانه. وهنا تضیع فی الحكاية (علاقة) صررة 
الغزلان فى المنديل الذى تعده دنيا ونوزعه فى أصقاع 
المالم» فمن الواضح أن الراری لم بستکمل الطرف 
الأحر من الصورة التی بمکن آن تکرث (عادة تکوین 
للمنام فی دسکیل حیوانی فرید وجمیل کالغزلان؛ أر 
نی فی آشد لحظانها رشاقة وجاذبية وشهوانية؛ لکنها 
فى أشد قدرانها علی الرنض من حلال تماهیها الکلی 
الطلبيعة وررها من «الشهوة؛ بمدلولها اغصور بسن 
۳1 والذ كر. ولهذاء سرعات ما استغصر الوزير المرافق 
لعاج الملوك ماله وعقله لاستفلال البستان والتسال من 
لاله مع تحاتين ورسامين وصباغين لفك عقدة المنام 
من خلال تصويره على الدحل والحاقه بصررة أحرى 
لذكر طير ينقض عليه نسر قوى. ربدا لدنيا كأن ما رأنه 
لم يكتمل نماما نشمة عذر للذكر الذى لم يغب أر 
يهجر وإنما تعرض هو الا خر للنكبة؛ فكان ماكات: 
وكلاهما فى مصير واحد. أى أن الرسم هو وحده الذي 
بمبد تفكيك المنام وبعبد تشكيله من جديد؛ لیکون 


۲۵ 
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الإجابة على رسوم منديلها التى نوقد الرغبة لدی 
الأخخرين لیراجهوا بعدئذ الصدمة والخيبة والعذاب, فى 
فعل أرى يكرر أثار السياط الملتهبة على أجساد الآخرين 
أو يؤكد ذلك البتر العلنى للذكورة الذى تزاوله ابنة دليلة 
بتشف واضح. 

ولابصبح المنام مزدوج الأداء دون هذا الاستکمال 
الذى بحقق التشام الجرح؛ نماما كما أن الحكايات 
الشهرزادية تؤدى درا ممائلاً إزاء المستقبل أو شهريار؛ إذ 
مهما قيل عن فعل التناقض والأضداد فى الحكايات؛ 
فإن نوليدات هذا الفعل تؤدى دائما إلى المصالحة أو 
بديلها؛ وحتى مجموعات الذكور الخصيين يخلون 
أدرارهم لغیرهم لا لیکونوا الفاعل الساعد فحسب وانما 
الحكاة أيضاً الذين يدخرطون فى دورهم اللاحق .حسب 

أما الحضور العجائبى فلا يتوقف عند حدا فربما 
كان مصباحاً مسحررا أو خاتما؛ لکنه قد یکتسب 
صفات أخرى غير معلومة» تبقيها الحكايات سرا أو لعل 
الرواة بتناسون بعض نفصسيلاتها: فالحضور يتوزع بين ما 
هو آدانی كالخواتم والمصابيح؛ وما هو (بلاغى) يلجا إلى 
البالغات والاسراف فی الوصف؛ کما هو شأن ما بلتفي 
السندباد من رحلاته» وهناك مایمدو قریباًالی ما بتحفق 
مستفبلاً من مکتشفات کالبساط السحری رغیره. ومثل 
هله الأنماط السجائبية النى يعسدها تودوروف من 
(الخارق) ليست وحيدة فى (ألف ليلة ولبلة)“؛ إذ إن 
من السهل أن نتبين حضورها السردى بصفتها محركة 
للسرد» ناقلة إياه من حال إلى حال؛ من الاستقرار إلى 
الح رکة . لکن العنصر الخارق» العفریت رالجن؛ پمکن 
أن يتمدد هو الآخر؛ يتذلب فى عدة أشكال, لغرض آخخر 
هو مفاجاة القداعات السادجة؛ والشصورات البشرية 
المتصالحة؛ كما حصل له مع على السائس: فما يديه 
العفريث هر (تسفيه فكه), وهو تمادى الراوى فى 
التفكه والسخخرية » بإطلاق سراح اخخيلة فی الضحلل ۱ إد 
إن الهدف محدود يراد به فث ارتباط السائس عن الرهم 


۳۹ 


الذى - رللمفارقة - تأنى به الفيلة المريضة للملك ' 
الغضوب؛ فاللك بربد ترویج ابنة الوزیر للسالس خقيراً 
لهاء مادام والدها يرفض تزریجها منه لارتباطها باین 
عمهاء ولابد من اقتلا ع الأطر اف الأخرى مادام الملوك 
لايقعون فى شبكة المجالبى"). فشمة تصالح بين 
الطرفين مادام هؤلاء يشغلون السلطة. کاأن الرواة برتضون 
بما هو قائم؛ مقنصرين على نفاعل العجائبى مع الأبناء. 
ولهذا: ستعد السالس مضطرباً عما يعثبره عالاً آخرا وفافاً 
ہین الانس والجن ؛ بين الجمیلات رالعفاریت: عليه 
التنصل منه والابتعاد عنه (الليلة ۱ ج۱ ؛ ص ۸)٩۱‏ . 


ونختلف عن (العفسريت) بحضوره الم كور 
(الخرزة) اللی نقدر علی الامتدراج والتحول والانتفال: 
فالخرزة فی اللیلتین - (۲۹۸ و ۲۹۹) الودعة لدی 
حسن مریم مليلة بالرموزء ولغاتها تتداخعل فى الأفعال» أو 
إنها الأفمال؛ فلا حدث دونها أو خارجها؛ وما على 
حسن مریم [لا دعك الوجوه لتتحر الحياة المادية 
وشجسد حسب الصور المروضة فی الخرزة. آی أن 
الخرزة لیست وسیطاً عجیباه وانما تمرض لها حکاية 
مريم مع علاء الدين أبى الشامات وزوجه زبیدة 
الموادية على أنها الإبدال الملغر للأمانى؛ وألغازها هى 
لغائها الآمرة للخارج؛ ولهذا نمند فی طفوس الدبانات؛ 
رمع بينها وتأتی زلی الحکایات بنمط عجائبی آخر 
تلتقى فيه الطقرس بالألناز (ص 44۲)؛ ولهدا تختلف 
الخرزة عن الخراتم السحربة مشلاً؛ فهی موقوفة عند 
حسن سریم؛ لانأتی بشی؛ عندسا نقم عند الجاهلين 
پسرها! (ص 44۰), 

ریمکن للصعلوك الثانی آن (یکسر هذه القبة التی 
علیهسا النقش) - الليلة ۱۲؛ ص 5" فستکون تلك 
علامة العفریت ؛ الاستدضاء الذى لايحس به غيره» لکن 
الاستدعاء الذ کور یعنی نرافی النقش مع صاحبه؛ 
رامنداده فی الحكاية يقتصر على مخريك الفعل » مناداة 
العجائبى للحضرر لأمر خطير: أى أنه لابشتمل |لا علی 


(لغذ) خاصة تماماً لايعنى بها غير صاحبها؛ رهی 
بالعائی واحدة من (اللغات) الخاصة الكثيرة التى تشتغل 
فى (ألف ليلة وليلة) على أنها من لغات الحكى. وقد 
تضمر اللغة المذكورة: في حدودها العلامائية أو الإشارية 
الئى يجرى التعامل معها حکا أو دعكا أو كسراً أو رفساً» 
ولابجرى مخريرها إلا بعد الإلمجاز أى بعد تمكنها 
الوظيسفى. ولهذا يجرى الشحفظ بشدة على ١الفص‏ 
الأحمره ذى الأسماء المنقوشة لما يختزئه من طاقات» 
فتتأكد سريثه بمعادلئه ب«البكارة» أ بالطهر الجنسى 
عند بدور عندما تربط الفص الأحمر وعلى دكة لباسها 
اض ۲ وكما أن فض البكارة قد ينتهى إلى 
المورث عند شهربارء فان نقدان الفص فد ينتهى بكارلة. 
ونتشكل بعض الطلاسم فى فضاءات السحر 
والحجاب فى المجتمع الوسيط؛ وهى فضاءات أخيدت عن 


غبرها أبضاً ذاكتظت بفعاليات وطقوس ورقى وغير ذلك؛ ‏ 


1 لربما تبدر حكاية «أبی محمد الکسلان» (اللیلة ۳۰۱ 
۳۰6ص 28۸۰-4۷۹ غرية دون معرفة دور 
العنصر الخارق فيها. فأبر المظفر يبشاع له القرد الذئيل 
السکین؛ والقرد بعينه فى حباته وبجمع له المال٠‏ لم 
يظهر له بلساك إنساك؛ الما سمعت كلامه فزعت فزعاً 
شدیداه. آی آن اللسان الانسی من القرد؛ امارد» بدا 
مرعباً لغایرنه للمتوقع ولاحتلاه عما هر محتمل. لکنه 
سرعان ما پبدو مقبولاً عندما يعرض لما فى النفس البشرية 
من تمنيات؛ كالزواج من ابئة الشسريف فى مسوق 
الملافید (ص 477). وتنتهى حركة الحكاية بمعرفة 
سر القرد أولا؛ فهر يظهر بهذه الصورة ويداعب عاطفة 
أبى الظفر لكى يبلغ البصرة؛ ويتحايل على ابئة الشريف 
“حتطانها. أما سر استحالة الخعلف فهو الطلسم الذي 
بحول دون دحول الارد إلى دارها: 

قد عملت هذا الطلم في هذه الخزانة 

فا على بنتى من هذا الملعرث؟ . 


أما تدمير الطلسم» نقد قام به أبر محمد الكسلان 
جاهلاً بشأنه: فحسب وصية العفريت (القرد؟ جرى 
مايلى : 
«فى صدر القاعة التی تدخل فیها علی بشت 
الشریف خزانة وعلی بابها حلقة من نحاس 
والمفاتيح نحت الحلقة فخذها وافتح الباب يمد 
صدوئاً من حدید على أركائه أربع رايات 
من الطلسم وفى رسط ذلك طشت ملآن من 
الال نى جانبه إحدى عشرة حية رفي 
لطعت ديك أفرق أبيض مربوط وهناك 
سكين بجانب الصددوق شل السكين: واذبح 
بها الديك وقطع الرايات وكب الصندرق 
وبعد ذلك اخمرج للعسروسة وأزل بكارئها؛ 
(صس4۷۷). 


وعندما فعل ذلك کان الارد نی القاعة لیخطف العروس. 


واخمتعلاف العروس معشوقة المردة بتكرر فى (ألف 
ليلة وليلة) ؛ لكن الطلاسم سول دون ذلك» رهي 
طلامسم لايجرى (فكها) دون المنصر الإنسى الدوع؛ 
أما الرواة فيستعلون على مكونات الطلاسم سرية تتجسد 
بالمفائيح وغيرها لمنح صورة الطلسم نيزا مناسباً, أما 
القصود خارج التجسيد؛ نهو وجود لغة تلفى لغة أحرى؛ 
فالطلسم هو وسيط ملفوم یلفی وسیطاً ملغوماً آخر بحکم 
ما یحتویه من آلخاز يدركها الآخر دون أن يكون قادراً 
على التفاعل الباشر معها. وتقابل اللفات (الملغرة) 
ونصارعها يشكل مزية خاصة من مزايا حكايات (ألف 
ليلة وليلة» ؛ وهى لغات لانأنی جزافاً شأن لغات التوصیل 
اليومى١‏ وهى بشرائها وكثافتها وشدتها قد نقود إلى 
انفجار الفعل واشتبا که؛ كما حصل فى حكاية الصعلوك 
الشانى: فابنة الملك ألمت ب٠ماية‏ وسبعين بابأة من أبواب 
السحر: ولهذا: 
١‏ أحذت بدها سكياً مكتوباً علیهاً أسماء 
نسم انيسة وخطت بها دائرة فى وسط القصر 


۳۷ 


رکتبت فیها آسماه وطلاسم وعزمت بکلام 
وثرأت کلام لایفهم فیمد ساعة آظلمت 
علینا جهات القصر حتی ظندا آن الدنیا قد 
انطبقت علینا وإذا بالعفربت قد تدلى عليدا 
فى أفبح صفة؛ (الليلة ۱4» ص .)۳٩‏ 


فاستدعاه العفریت للمنازلة السحورة لیس اعتیادبا؛ 
ولهذا جری استخدام اکثر من ۹« وإشارة؛ من اسان 
وطلاسم وتعزيم؛ لايفهمها الجلوس؛ لكنها نستخدم عند 
الضرورة؛ کاستمادة السکل البشری للفرد السخ مثلا. 


وبيدما يكون هذا الحشد الملغر من الأسماء 
والطلاسم والإشاراث تكثيفاً شديدا لواحدة من لشات 
الحكى فى (ألف ليلة وليلة»؛ فيها يتم الشماهى الكلى 
بين العلامة والأداء وتزول الحدود بين الحركة والاسم» 
فإن التمدد الذى ينطوى عليه الحكى نفسه لتأجيل 
الأفعال يبقى العمود الفقرى الذى تستند إليه الحكايات) 
فدون الكلام يشحقى الفعل» وبالمماطلة يثم التأجيل 
لغرض خقيق الانقلاب فى شخصية شهر بار. أى أننا إزاء 
لغاث آخحری متبايدة دالحل الحکایات» كلها تروم خفیق 
الانقلاب والتحول فى الشخصیات ؛ من بشری إلى مسح ؛ 
ومن مسسع إلى إنس » ومن دمسوى إلى (بيستى ألیف؟. 
وبيئما يلجأ الحكى الأساس إلى التمدد والتشويق لتحفيق 
التحولات فی الشخوص آنفسهم» كما هو الأمر بالنسبة 
إلى شهربار؛ يستعين الرواة بالرسم لتحفيق أثر مائل کما 
هو الحاصل فى حكاية دليا (الليلة ۱۲۹ - ۱۲۷ ص 
۶ فالرسم هو تشويق بلجا إليه الرواة؛ لكنه مكف 
هو الأخر حالص من الشمدد لا بنطوی علیه من حكابة 
مضادة للمنام. ومثله مل القصص الرمزية التى متخفل بها 
الحكاياث والمكيفة عن (كليلة ودمنة) (اللیالی ۱۱۸۸ 
٩‏ ۱۰+ ۱ ص ۳۲۰-۳۰۷) وی 
التی تستمین بالحکی من أجل حكمة ما أو مألورات لها 
افترانها بفضاءات ذلك المجتمع وهمومه؛ بصفتها اللغة 
اللحرفة للنقد الاجتماعی والسیاسی. وبینما بشفنی 


۳۸ 





الشعلب بما برد فی القامات (الحریری) : «عش بالخداع 
فانت في زمن بنوه کاسد بیشه؛ (ص ۳۱۲)؛ كان أخير 
یکرر ما قالته عزیزة لابنة دليلة فی «أن الوفاه ملیح» (ص 
IE‏ 


ولانشتغل الشبهات لوحمدها فى حكى ص هذا 
النرع بتحفق فيه الامتزاج بين الحدث والكلام ؛ نپی 
من مکونات الفعل ودرافعه؛ لکنها لا تکتفی لرحدها الا 
عندما تعتلى المجموعة سلملة جائرة؛ إذ يظن الخليفة فى 
حكاية اعلاء الدين أبى الشامات؛ (الليلة 55؟ ؛ ص 
۹ أنه قثل من يومه بعدما أمر الدنف بتفید ذلكك» 
ولهذا فال لابئه بعدما حمق من براءته آن ما جری کان 
مقدراً ومكثوباً؛ فالمماليك وبعض الشخوص الثاريخيين 
من خلفاء آر سلاطین ظنوا فی السلطة وامشیازها بديلاً 
للفضاء والقدر؛ وهو ما بلتقطه الحکی ویینی علی منواله. 

آسا فی الحکاية بشکلها الواسم العسروف» فان 
المفسريبت مثلاً فى الليلة (۱۳ : حکاية القلندری ار 
الصعلوك الثانی؛ ص )۳١‏ لم بتأكد من حيائة الصبية 
السجيدة لدبه مند ليلة زفافها إلا بعدما رأى (النعل 
والفاس) فقال لها: «ماهدا زلا متاع الانس»؛ وبداً 
بمعاقبتها: لكنه لم يبتدئ فعل القثل إلا بعدما انقلب 
فى صورة أعجمى حاملاً الفاس واتعل معه متجولا فی 
المدينة باحثاً عن صاحب النعل والفأس ؛ عند ذلك يجرى 
التعذيب والموت أمامه؛ امتحائاً لمقدار عشقه؛ فتكون 
الصبية الأكثر وفاء والأكثر عرضة للبطش ضمن البنية 
التراتبية ذانها. 

ونؤدى مثل هذه الأثار والنياشين دوراً ۳ ۷ 
(الن لبلة وليلة) لإحكام الفعل» وتاکید فاعلية البنی» 
کما نها تلفی على المثن سمة الاحثمال؛ على الرغم 
من شدة مجاوزة مثل هده الصفة فی عدد کبیر من 
الحكايات . رمثل هذه الدلالات كانت تتکرر فى 
الفصص التاربخى؛ شأن مایفعله اللك عندما بهم بزوجة 
فيروز فيبعله فى رحلة ليذهب إلى المنزل؛ ويدنسى بعض 





آثاره؛ نعله مثلا؛ فیانی فیروز وبظلن ما لا یفصح عنه 
فيكتفى بإبقائها زائرة لأهلها حتى بعلم على لسان الملك 


آن بستانه لم يزل سليماً أميناً. وعلى الرغم من أن الفعل 
ار محمولانه الباشرة (کالخيانة الزرجية فی الحکاية 
الاطار مشلاٌ) کان حافزاً ودافعاً رالی السرد وانهمار 
الحكى: فإن الحکی هو مولد للفعل رمترالبانه أيضاً؛ 
وهكذاء فلولا الخيانة لما اندفع شهربار وأحوه إلى رحلة 
البحث والاکتشاف وم لم السودة بقرار واعصرار 
جدیدین. ولولا العودة الجدیدة (عردة الشحول بعد قصة 
الصبية والعفريت) لما کان مجری الدم ؛ وبعدلذ مجری 
الحكى لإيقافه؛ فشمة مجريان يتنازعان المساحة؛ ويعنى 
توففب أحدهما تدفق الآخر» وهكذا ينفش كل منهما 


الأخمر ويدفيه ويستدعى التنافس المطلق الذى لامناص . 


منه؛ وهكذا كان العفريت يطالب الصياد بالأمان ثانية؛ 
رأن يطلقه من الفمقمء وإلا يفعل معه كما عمل أمامه 
مع عائكة. (وما شأنهما) سأله الصياد؛ فقال العفربتث 
ماهذا وفت حدبث رآنا فی السجن..لخ.) - (اللیلة ٩؛‏ 
ص ۱۸). فالحکی رالخروج من الفمقم والشار کة فی 
الحدث هما آمر واحد. ولعل اشتباك الحکی بالحدث 
وتداعلهما هو الذى ينسى القارئ مشكلة السنافس 
المذكورة؛ فربما ينفعل ملك الصين حقاً ویفرر معاقمة 
امموعة الثی تراهن علی کسب رده عندما یتماظم لدیه 
الشمور بسفاهة مالدیهم؛ فالحکی هر الشخصية, وکلما 
بدا هشاً بدت االشخصیة/ السارد؛ هشة ضعيفة: رعندما 
نشتفل حوافز الثرغیب رحب الاستطلا ع بندفن الحکی 
بقوة أكبر. فاللغة الثى انطوى علیها مربة مشداخلة 
كالتى قادت بالأحدب وافتلته الشبوهین» تضعف كلما 
راهدث على زوايا عدة لقضية واحدة كما الأحدب: 
لكنها تخترن الكثير عندما نستجمع مكونات الحاضر مع 
الماضى والمستقبل ؛ فالمنام الذى يراه الأعرابى الذى يرصيه 
بالذهاب إلى البصرة للتاجر الفلانى واأمارة الغولة» إشارة 
وتذكار هو تكشيف أخخر لمعنى الوائیی والاعتبارات التی 
نشد الناس بعضهم للأخر أيام الا زمات والتقلبات. ولهذا؛ 


میم الكلام وأوجه الكعابة 


جاءث الحکاية غنية ملبهة بالقراکن الاجتماعية (اللبلة 
۹ , ص 4۷۲). ومثلها الرقاغ التى تلستوجب تولید 
متوالیات الأفمال: فهى لا تأتى إلا عند الوائف الصعبة؛ 
وعددها تلغى حدثاً ونقود إلى أخمرء فهى حوافز فاعلة؛ 
کما حصل فی اللیلئین ۲۹۷ - ۰۲۹۸ عندما اضطرت 
الشابة البصرية إلى إيصال الرقعة إلى خالد عبد الله 
الفسری (ص ۱ فتكتم الشاب على سره؛ وقبوله 
بالتهمة على أنه لص؛ يعنى في ضوء الحكى فى (ألن 
ليلة ولبلة) السماح للمجرى الآخر بالتدفق؛ فإما الكلام 
أو مجرى الدم؛ ولهذا كان على رشك (النطع) عددما 
كشفت الفتاة عن وجه (كالقمر) وبيدها الرقعة للأمير؛ 
وکانت الرنمة کلاما؛ فيها قصة التسثئر على العشق 
مخافة الفضيحة. وهكذا كانت الرقعة تشتغل فى فضاء 
الحكى أولا بصفئها كلاماً موقفاً مجرى الدم؛ كما أنها 
فى فضاءات الحكايات الاجتماعية تستأئف العلاقة 
بشفالید السشن وما تشتمل علیه من تضحية وذبول 
وسوت؛ رهی تفالید تحظی بالعناية والتقدیر نی حینه؛ 
ولهذا اندنع الأمير إلى التعجبل بتحقيق زواج العشيقين. 
ومثل ذلك اللبلة 4۳ ؛ فغام بن أيوب متيم حسب هذه 
التقاليد وهو يعجر عن بلوغ قوث الفلوب التى أريد لها 
أن تبقى عذراء لا يفضها غير الخليفة؛ 
«الآن أوضح للك أمرى ححتى تعرف قدرى 
وینکشف لك سری وبظهر لك عذری. فال 
نمم؛ فعند ذلك شقت ذیل فمیصها ومدت 
بدها إلى نكة لباسها وفالت له پاسیدی اقرً 
الذى على هذا الطرف فأخد طرف الدكة 
(؟) فى يده ونظره فوجد مرقوما عليه . 
بالذهب أنا لك وأنث لى با ابن عم 
السبی(اللبلدة ۰۸ ج۱ - بولاق - 
ص۱۳ 


ولهذا لاتحرك الفعل» فعل العشن الهدرد» فى 
تمبيزه عن الحدث الدرامی إلا بعد نفض المهد من 
الخليفة (ص ۱۳۲۱). 
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محسن جاسم الرسری 


وتكتسب الليالى من 485 إلى 444 أهمية من 
ناحية القبمة السردية لحکایات (لف ليلة وليلة) » علارة 
على ما تفضى إليه من «جدلیات الحكى؛ ومانمند فیه 
من فضاءات زمائية ومكانية: فالسرد يستجيب لرغبة 
الخليفة كما تستجيب شهرزاد لثل هذه الرشبة عند 
شپسریار) أی آن مسستشبل الحکابة هو العی بهده 
الحكايات: كما أن التمهيد السردى الذى بقود للحكاية 
له آمبابه الشخصية عند مستل السرد نفسه. وبيدما كا 
شهربار بطسيق ذرعاً بالنساء فيقدم على ما يقدم عليه 
للإبقاء على نسونه أبكاراً ينشهين عند الليلة الأولى: كان 
الرشبد بفول لجعفر: ١إن‏ صدری ضیق؛؛ فشم؛ سبب 
بحصه الا تتتهی غنده الأسباب والمبررات لدى الأخرين» 
ویصبح الآخرون تابمین لهذه الرضبة. وعندما بتشکل 
أمامه مشهد آخر لخليفة مدع يضاهيه وجاهة ومكانةٌ 
ومالاً وجمالا وتهتكاً ومئعة؛ هو الاجر محمد على 
الجوهرى؛ بشمر الخليفة برتباح خاص, لأن الجوهرى 
بؤسس مجلسه وبوجد طقوسه تعویشً عن فقدانه دنیا 
البرمكية التى طردئه بعدما وطأها: (درة لم نلقب رمهرة 
لم ت رکب » ولو كانت غبر ذلك لما تفاخر بها عذراه. 

لكن الفجبعة الجسدية؛ والجنسية تخدیدا: هی 
حسف از للروی؛ ولتدفق الکلام. علی الرضم من آن 
الاستجابة الم كورة تتفاوت بين الواحد والأخر؛ فسيدةٌ 
الفجيعة شهرزاد تراهن علی اعادة تکییف شخصية 
شهریار من خحلال الحکی؛ وهی مراهنة تستدرح فى 
داخلها عشرات الراهنات الأخرى بين الإنس دالجن» 
بین «تردد؛ والفقهاء الذین تشترط علیهم بعد الهزيمة 
حلم سراویلهم وملا بسهم ا فغمة ععلاقة بين الفجيعة 
الهزيمة والسکی. کما أن شهرزاد رأت نفسها معنية 
ببنات جنسها: کانت دنبا ابلة شهرسان ملك جزائر 
الکافور غکی للقهرمانة ما یبفی سرا لولا إقدام الأخيرة 
على تقديمه لعزيز وتاج الملوك أى أن القهرمانة هى 
الو کیل الفائم على الروف المؤجل ؛ فحبث يشهى المنام 


و 





بالقرار لاترى دنا ضرورة فى السرد» فعوقف كلل شئ 
عند انتهاء الأحداث؛ وتجْمدها عند الجولة الأسبوعية في 
البسئان. لكن مرأها فى البستان سيثير الشهوة لدى عزيز 
الذی برافب عن بعد؛ وكاما شاهد المزيد منها ضج 
جسده بالرة العاجزة؛ يقول ؛ 


«جزت على جزائر الكافور وقلمة البلور وهى 
سبع حزائر والحاكم عليها ملك يقال له 
شهرمان وله بت يقال لها دنيا فقيل لى إنها 
هى التى تصور صورة الفزلان وهذه اسر 
التى معك من جملة تصوبرها فلما عدت 
ذلك زادث بى الأشواق وغرفت فى بحر 
الفكر والاحشراق فبككيث على ررحي لأنى 
بفيت مثل المرأة ولم تبق لى آلة مشل الرجال» 
(اللينة ۱۲۸ص ۲۵۸). 
لم يضيفى بعد الرؤية: 

+ واختفیت واذا بصواشی آسود احرج راه من 
لباب رال باشیخ هل عندك أحد؟ فقال لاء 
فقال له: اغلق الباب؛ فأغلق الشیخ باب 
البستان واذا بالسيدة دنیا طلعت من الساب 
لا رها لدت أنها القمر نزل فى الأرض 
فاندهش عثلى وصرث مشتقاً إليها كاشتياق 
الظمآن إلى الماء. وبعد ساعة أغلفت الباب 
«سضت فعند ذلك خرجت آنا من السستان 
رفصدت منزلی وعرفت آني لا اصل الیها 
ولاأنا من رجالها خخصوصاً وقد صرت مش 
ال رازه (النیلة ۱۳۹ص ۲۵۵). 


أى أن نجیمته هی التی تدعوه لاستعادة الشجربة 
التى لم تستکمل نفسها فی ذانه» ولم بزل بسن ذ كبر 
ويتأمل ويشفى حتى يجد من يعوض له فجیعته؛ بديلاً 
ذكورياً كتاج الملرك. ولابتوقف الحكى مادام الإإحساس 
بالفجيعة قائمأء ولهذا جرى تعويضه بالمشاغلة والعطايا 
والمسؤولية والأخوة المكتسبة؛ وبالحكى أيضاً. 


رلاپصمت الخصيان الثلاثة عن الحكى إلا عند 
«استكمال قصة فقدانهم الذكورة لكل قادم جدید 
منهم؛ اللیلتان ۳۸ر ص۱۳۷ ۸ ۱۲۹ فهم 
بدشغلون بهذا الأمر ساداموا ينفذون الآن ما لا تشکل 
الذكورة المفقودة خطراً عليه. ولا يقل حافزاً ومحركاً 
للحكى الشعور بالفجيعة فى حدود الخيانة الجدسية؛ 
كالبغدادية والسالس( الليلة ۰۲۳۸۳ فالخيانة اللی 
تمارسها مع أقذر الناس هى عهدها على نفسها الآنء 
عارفة آن المارسة عهر؛ تدفع للسائس بموجبه خمسين 
مثقالا ذهباً کل مراء ومعها نصته (ص /45) التى 
تراك السائس ملتاعاً يدعر ليلا ونهاراً عودة اللعمة 
(الجسد والمال) ثانية إليه. ومثلهاء بقابلها » محمد على 
الجوهرى الفرى الذى يختلق وضعاً من البهاء والوجاهة 
كالخلافة لتمویض ما بفنشد؛ أی السلطة, فلولاها ما 
لجأت دليا إلى عفابه بالسياط على ظهره بعدما استدرجته 
السيدة زبيدة إليها كيدا لتعريضه للامتحان. كما أن 
خروجه علی عهده لدنبا بالکوث فى المنزل كاك حرقاً 
للموائيق ؛ وهو خرف بعنی تدفق الفعل رالحدث ضرورة» 
كما أن الآثار التى على جسده تعنى استعداده عند 
افتضاح أمره أن يكشف عن قصة الحب والجنس والفراق 
والمقاب التی بجاهد لتداسیها بشتی السبل (الليالى 11 
- ۲۹6ص 4۱۱ - ۰4۹۸ 
وتساعد التعددية اللغوية واللسانية وأنماط الحوار 

والمزاوجة بين التجسيد والتجريد؛ وكذلك المباشر والمكنى 
والاستماری» فی إيجاد الأوجه المتقلبة المتغيرة للحكى ؛ 
وبالشالى للتأوبل ؛ وهكذا نقرأً أن العجوز فى حكاية دنيا 
ابئة شاه زماك: 

ادخحلت على السبيدة دنياء وئالت لها؛ 

ياسبدئى جفت لك بفماش ملبح. فقالت 

لها: أرنى إياه. فقالت ياسيدنى: ها هو فقلبيه 

وانظربه. فلما رأته السيدة دنبا قالت لها يا 

دادنى إن هذا ماش مليح ما رأينه فى 

مدينشنا. 


نقالت العجوز؛ باسيدئى إن بائعه أحسن منه 
كأن رضواناً فتح أبواب الجنان وسهى فخرج 
التاجر الذی يبع هذا الفماش؛. 

لم 
دوأنا اشتهى فى هله اللبلة آن یکون عندك 
وبدام بين نهودك فإنه فتنة لمن يراه؟ (الليلة 
۳ ص ۲۱۰). 


ای آن الحکی بشتمل علی الحوار ولعرض والفعل 
والتعليق والغرض» ولهذا تقول السيدة دليا عند الإججابة 
بعدما ضحكت: وأخزاك الله ياعجوز النحس إنك خرفت 
ولم ببق لك عفل». لكن العجوز تتمناه لها جسدا ول 
نهر فة بمعنى الغرابة؛ بستعيد قصة يوسف حيث المرأة 
التی آلت على نفسها التخلى عن الزواج. ولهذا لم تكن 
هذه المفر دز محملة پاستدغاءات اعتيادية» وانما بقف 
خلفها سوروث حافل بالغواية والاغراه» فجعلناه (فتنة) 
للناظرين ؛ وهو ما يتعزز أيضاً بما بتيح للاستعارة؛ ومن لم 
المجاز؛ التفاعل فى لحمة الحكى برمثه؛ فالملك الذى 
که فتح أبراب الجنان هو الوسيط؛ إذ لم يقصد به 
التشبیه» بل رسبع مدی انجاز» فتاج الملوك كأنه من 
غلمان الجنان؛ ورضوان الجنائنی والجدان هی الکاث 
الفسيح الذى بنسع للغلمان والحوريات. أما الغرض» فهو 
إنزال هؤلاء جميعا إلى الأرض؛ إلى حبث البسنان 
والسوق ...لبتحققی مالایشحقن فی تلك الجنان» أى 
الوطء؛ إذ لانصد للقهرمانة وبالتالى للراوية غير ١النوم‏ 
بين البهود؛؛ الجماع الذى يؤدى غيابه ار کبحه أو 
تخريبه إلى تدفق السرد؛ أما عندما يتحقق فلا شئ غير 
الأنين؛ إذ تشوقف شهرزاد عن الحكى ؛ وشهربار عن 
الإنصات؛ وتنشغل دنيا وتاج الملوك والجوهرى؛ بيدما 
یفی اخصیون لوحدهم يكتشفون أنفسهم أو يستعيدونها 
فی صورة الاحرین الذین نفن لهم لجماع واحتفت 
لديهم الرغبة فى الکلام. 


۳ 


محسن جاسم الرسرف ل ا ل سس ِ 


رکل وجود أنشرى فى الحكايات يمكن أن خد 
سكالا مختلفة ؛ لكنه غالبا ما يتخذ شكلا موحياً بداخله 
مستدرجاً للربة عدد غیره؛ عارفاً بأسراره؛ فعزيز الذى 
قضى عاماً عند ابئة دليلة امحتالة معتقدا أنها أنناه؛ يفاجاً 
بما تركئه ابنة عمه له من اللام: إنها محثالة أوقئفت 
شرها بعبارة ١الوفاء‏ مليح والغدر قبيح ١‏ . لكنه كما عرفته 
اببة عمه؛ يمثلك نی داخله غريرة جنسية لايونفها 
المقل: وهکذا فنعندما رأی الفتاة فی دار زفاق النقیب: 
بهره شکلها الذی ینز بالرغبة وجسدها الملى بالحيوية؛ 
یقول ؛ 
الم أشعر إلا وصبية قد أقبلت بخفة ونشاط 
وهى مشمرة اللباس إلى ركبتيها فرأيت لها 
ساقين يحيران الفکر وهى كما فال فى 
وصفها الشاعر: 
با من شمر عن ساق ليعرضه 
على الغبين حنى يفهم الباى 
وزان ساقيها اللتين كأنهما عمودان من مرمر 
خلاخل الذهب الرصعة بالجوهر» وکانت 
نلك الصبية مشمرة ثيابها إلى نحت إبطيها 
ومشمرة عن ذراعيها فنظرت معاصمها 
البيض وفى يدبها زوجان من الأساور وفى 
أذنيها قرطان من اللؤلؤ وفى عنفها عفد من 
لمبن الجواهر وعلى رأسها كوفية دق المطرقة 
مكللة بالفصوص المدمنة وقد رشقت أطراف 
تمیصها من داخل دكة اللباىس:(5), 
وسرعان ما ممسدت کلمانه فی قوف جسدية تفیض 
بالشبق والشهوة ننقض عليه؛ وتفرض علیه الزواج بدیلا 
للموت؛ والخروج من الدار مرة فى السلة والبقاء على 
مدار السدة لبؤدى دور الديك؛ فالديك الذى ظهر فی 
حکابة صاحب الزرع مع الحمار رالشور؛ يهود لانية 
بصفته الأخرى «خالى الهموم؛ متفرغا للنكاح. 


۳۲ 


وتتأكد الطبيعة المدينية للحكايات بئلك العلائة 
المتشابكة بين أشكال الحكى فيها والأزفة التى تتعرج 
ونتداخعل كالمتاهات؛ فتصبح هذه من المكونات الإضافية 
للسرد؛ وكلما انطلق المتحدث أو السارد فرحاً وسعيداً 
ضاع فى زقاف أوتاه عن غير قصد مخت تأثير السعادة 
اللاهية وبعض الشراب: فهذا عزيز» مشلا بدحل خخطأ فى 
«زقاق الشيب» بعدما فضی رفتاً فی الحمام وخرج ننه 
لينعم بكأس من الشراب؛ فيطوف لملا ظاناً أنه فى 
طريقه إلى صبية القصر(ابنة دلبلة) التى لم تزل علافته 
بها مستمرة مليلة بالسمادة والحبور وهو مستغرق ١‏ فى 
اللذات سنة كاملة)'": وهنا تلتقيه عجوز نطلب منه 
قراءة رسالة ملفوفة؛ بيدما حمل فى يدها الأخرى شمعة 
مضيئة! أى أن الظلام قد حل ؛ وعزيز ثمل؛ والزقاق غير 
ما بفصد: وكل هذه العوامل تتأزر سوبة فى تهيكة ما 
يجرى ونزيد فى ترقب المستمع أو القارئ. وسرعان ما 
تمود المجوز لبه انية نزولا عبد طلب أخعث صاحب 
لرسالة, كما نقول؛ الثى ترجو الاطمكنان من يقرأ لها 
مباشرة ماکشبه آخوها الغائب مدل «عشر سنین؟ ! وهدا 
تتاکد احتمالات الفغل العاصفة بعلامتین: الأرلی» 
الباب المصفح بالنحاس الأحمر الذی بنفرج علی دهلیز 
دار عظيمة؛ والصبية التى يسرف باث السرد (الشخصية 
لمعنية أو عزيزا بتقديمها؛ وما أن يمد يده بالرسالة نحوها 
إلا والعجوز :فد وضعت رأسها فى ظهرى ودفعتنى... 
فرأبث نفسى فى وسط الدارة , 

وتبدو حكاية على بن بكار مع محظية الخليفة 
شمس النهار واحدة من الحكايات البغدادية التى بتحفق 
فيها السرد من خلال حركة الشخوص أنفسهم, إذ نكثر 
حركة هؤلاء وتتخذ من المكان مساححة لأفعالهم, لكن 
الحفى من هذه الأفعال هو الأقوى دائما والأكثر إيحاء 
من الظاهر: فالحكاية ليسث مديئية فحسب» ولكنها 
نضع المزاوجة بين المسرى والمعلن؛ الفى والظاهرء فی 
اشا ثركيبانها؛ فيكون الازدواج بناءها الكلى الذى 


صغ الکلام وج الكال 


ینفصل بموجبه الکان بین (سلطانی) واحر عامی! وببنما 
كان وسيط على بن بكار مع شمس النهار صديقه أبا 
الحسن بن طاهر الجوهرى؛ صاحب العلاقة الوليقة 
بالبلاط؛ فإن الوسيط البليل بعلن أنه «عامى». ولأله 
كذلك؛ يخشى على نفسه من غضب البلاط؛ فیکون 
تدخله نی العلاقة العاطفية بين الالنين محكوما بهذا 
الخوف . 

وبيدما يختلط المكان بالفعل فى توثیر الجو وشحنه 
بسلسلة من التوقعات والغخاوف: يتدفق النهر؛ أو البحره 
بین ضفتین؛ وسيطاً هو الأخسر غير عاب باضاوف 
والتوقعات؛ فهو السبيل الى يلجأ إليه اللصوص عندما 
بسرقون دار الجوهرى وبخطفون شمس النهار وعلى بن 
بگاره كما أله السبيل لعودة هؤلاء مع الجرهری سالین؛ 
بینما بصبح البر محطة التاعب» فهناك العسس والشرطة؛ 
وهناك اللصوص؛ رهناك ابضاً العیون! فتستعین شمس 
النهار على الفضيحة باستخدام مكانئها محظية؛ سكرث 
وخرجت ونعرضت إلى ما نعرضت إليه . 


لكن أبا الحسن يحزم الأمر ويرحل بماله وحلاله 
وأهله إلى البصرة؛ فئمة علاقة مع البلاط يقيمها على 
ابن بكارء وهو ناجر لابقدر على خمل نبعات مثل هذه 
العلاقة السرية بواحدة فى البلاط . 

أى ابن بكار خالی الوفاض؛ على خدلاف التاجر 
الذى يخشى غضب الخليفة ورهطه؛ فيهاجر قبل أن 
تد رکه احنف 

وتتعقد العلافة فى أكثر من مجال؛ فالمكان ليس 
مساحة تمتد بين البلاط والمديئة بأزقتها وبيوتها فحسب» 
بل إنه تعفد بما فيه من سلطة ولألبر وامتداد؛ وهكذا 
تتحرك جارية شمس النهار بمقدرة المشمكن العارف 
بالکان وأسراره» ولهذا تقول عنها شمس النهار: مأ يسد 
عليك مرضم إلا وتفتحه لك؛ (الليلة ۱6+ ص٣۳۳‏ ) . 
وهى فى تنقلاتها وحركاتها واعتمادها الرسائل الکتوية 


والشفاهية وسيلة السرد فى تصعيد القصة العاطفية؛ النى 
لابد أن تتشابه مع العشراث المثئيلات لهاء رالتی من 
شأنها أن نقام بين جوارى القصر وبين التجار وأصحاب 
الخازن الذين يننظرون بلوغ ماهو سرى ومغرء مغامرين 
مرة وخائفین مرة أخخرى. وبنفرج المكان فى بيوت سرية 
راعری علنبة» فللجوهری منزلاث؛ آحدهما للفاءاث 


٠‏ الخاصة: والأخر لأهله, وعلى بن بكار يقفيم مع أمهء 


والجاربة تفر بعدما داهمهم اللصرص من علی السطوح 
التى نبدو فى هذه الحكاية وغيرها متلاصقة ومتقارية 
تتيح الهرب عند الضرررة. 

لكن مجتمعاً من هذا العرع تعقاسمه الرغبات 
والمصالح رالسلطة والاموال هو «سرانی؛ أيضاً؛ فالرغبة 
نخشى الفضيحة؛ وكذلك الحب؛ فتموث شمس النهار 
کمدا؛ وبذوی ابن بكار وينتهى: على الرغم من أن 
شخصية الخليفة تبدو عطوفة وحدرنة؛ تبذل الغالى 
والنفيس من أجل واحدة کشمس النهار. لکن جلسات 
الطرب والغناء فى القبة الخصصة لهذا الغرض يمكن أن 
تمثل ما قيل وما يقال فى ككتب التاريخ عن المئعة فى 
لبلاط العباسی؛ حیث نتحرك الجواری بالمشرات؛ 
بالجمال الجسدی الروحی وبالواهب والکفاءات 
والمقدرة المتنوعة؛ من غناء ورقص رعزف ولطف «ظرف 
وجلاعة ومجوك»؛ فتدمو على هامش الفاعلية اليومية 
الأسرار والمقالب؛ ومشاهد التسثر والتخفى؛ ونظهر المبول 
البشربة فى تعبيرات متبايئة. وبأنى المكان مساندا لكل 
ذلك فشمة زاوية للتخفی والاستتار: ولمة باب حدیدی 
يظهر من البستان الی النهر؛ والقارب؛ والهرب. ولیس 
عجيباً بعد ذلك أن نكثر ردود الأفعال إزاء حكاية مثل 
هذه. فبيدما يستجيب الشاعر تنسون (10090#) لشل 
هذه الحكاية؛ يرى أخر أنها إعلان عن موت الحب. 
لکن اندسون؛ برى انتصار الفن فی استمعاب الرشید 
معبی الفنون والحب» ويرى فى صورة الفجار المكان نو 
بهيجاً ضاجا بالطرب فى لحظة نشوة فريدة مثالا لهذا 


۳۳ 


سل بسچ سردا 


الانشصار الطروب للحياة والفنون, هكذا یسهسر پسنس 
الصورة أيضاً» لکن «تنسون؛ یفوص فی الحب نفسه؛ نی 
ذلك الشمور الرفیق الذی یمنعه الشستر من الظهور؛ 
والذی بخبو ظاهراً عند سوت الالنین ؛ فیکون نشییع 
جدازة ابن بكار تعاطفاً واسعاً مع عاطفة ادرة من هذا 
النوع, 

لكن الحكى فى (ألفى لبلة ولیلة) لابتدفق لعامل 
واحول , فالاستدراج الأساسى هو الفلق وقلة النوم والرغبة 
فى النسيان: هكذا هو الحكى العلاجى مشافهة أو فعلا: 


فالحجاج فى رواية الجاحظ عن ابن القربة يقول: 
أرقت؛ فحدلنى حديثاً يفصر على طول ليلى؛ ولکن من 
مكر النساء وفعالهن:”'!': وهو ما يظهر فى الليلة 91 ه 
(م ۲ص ۷۱) عن سقوط أرباب الدولة فى فئئة الشابة 
الجميلة؛ بيدما يبحث الرشيد عن النادرة والمغاصرة, 
وتتداسل الرغبات عدد شخوص (ألف ليلة وليلة)» فهذا 
تاج الملوك يرى صصورة دنیا؛ ویستدع) رحلة الضامرة 
والبحث ولمجازفة:؛ وهذا علاء الدین أبو الشاماث وابن 
الخصرب؛ وغيرهما يقدمون على أمر ممائل. وبيدما يدفع 
الرفاه إلى المغامرة نى بعض الحکایات؛ فانه ربما يؤدى 
إلى الزهد أيضاً؛ وكلما ظهر الزهد قلت الحركة وانعدم 
الفعل وساد التأمل (أو الفعل الداخملى). أى أن الأنساق 
تتغير نماماً كما هو الشأن فى الواقع: فكثرة السهر ندفع 
خماروبه بن أحمد بن طولون إلى شى آخر غير 
(التخميزا الذی ولم به بنو العباس؛ فقیل له بب رکة الزثبق 
فى قصر الميدان فوفها فرش شدت بالحلق والزنانیر «فذا 
نام لم تسكن ح رکه الفرش بح رکه الزیبن»(۱۲. 

لکن الحکی يشكل استجابة أساسية فی (ألف 
لیلة ولیلة) وغالباً ما تتسلل فى الحكاية نوادر لا هم لها 
غبر نمدید السرد والتنویع علی مهنة الرواة؛ فهذا هو على 
لسجمی بأئی به جمفر (لی الرشید دا بمتلك من 
مشاهدات وما شاهد من حوادث رما مر به من ظروف. 
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وبمكن أن تكون لمثل هذا الشخص وجوه عدة فى 
امجتمع العباسى؛ كابن المغازلى وأبى العبر رالباز وغيرهم 
من ترد أسمازهم فى كتب التساربخ. لكن «على 
المجمى؛ فى اللية ۲۹۵ ص 458 لايعدو أن يكون 
«راوية؛ يلعب على مهنة القص» منمتماً بهاالی أنصى 
المستطاع من خلال «الجراب» المفقود: فشمة كردى 
يدعى آنه جرابه: فیسأل الفاضی: «ماذا فى الجراب؟؛ 
ویمندیا جراب كل منهما يتنافس مع الآخبر؛ ثمئدا في 
شتی الشوون والتفاصیل : فبسرف الكردى فى الذكرء 
وبعدها يسرف العجمى؛ فيأنى الآخخر بما لديه من معرفة 
فنيدخل فى الجراب الخدم والحشم والمماليك 
والممستلكات؛ ويأنى الأخر بما يقدر عليه ذهنه من 
تصورات» فیتطاول الجراب وبمشده کاأئه منطاد حارق 
اخذ س الدنیا ما يستطيع حسب ذهنية کل منهما 
ولصورانه: حتی بفنح القاضی الجراب فلا بجد غیر ليل 
من المنساع؛ من جبن وزيتسون ... إلخ. أى أن تمعلى 
الخبال يتعاكس مع صغر الجراب ومحدوديته وضيقه. 
هكذا هو شأن الراری فی تعامله مع الوجود من وناگع» 
بنطلق منها فیضیف علیها حتی تکبر وتتسع ونبدو آبلة 
للانفجار فی حالات رصور عدة. 


وبيدما ننفئح الحكايات غير اللسوخة أر المكيفة عن 
الدوادر الشاريخبة على عرض ماله وظائفه ووساطاله 
ومكوناته السردية يستجيب لاستفهام ما عن حال أو مآل» 
فان ۱.۰ هو ناريخى بنشغل بتثبيت المطابقة مع ما كان 
وإعادة تكوين الماضى التاربخى أمام الحاضر؛ فالممتضد 
فی تذکرة ابن حمدون يدخبل دار الصيرفى الخراسائى 
ويحظى بالعداية الكاملة: لكنه يشوقف عن المرح وبموت 
السرور فی ملامحه تال صاحب الدار مستغربا؛ 
ونکرن الاجابة حافلة بالاستفهام والشهدید والوعید. 
ونتدفق حكابة الصیرفی الخراسانی حتى تبلغ هدية 
التوکل له لجاریشه شجرة الدر» فیتطابق الحال؛ وبتاکد 
الشمائل والامتثال؛ وبعاد وضع الواقعة يكل مخاطراتها 


ااا اص صبغ 


وغرائبها فى أنساق نبدو مقبولة ومحتملة ومألوفة؛ فیشیع 
السرور انبة فی وجه العشضد. ویکرن ابن حمدوث 
مسروراً هو خر باسترجاع مایمدر مثیراً وعجيباً وخليقاً 
بالذكر والترريج » وبالك پکون التماهی بینه وین نساخ 
الخلشاء ومژرعيهم رهم يطللبوث مهم تدوين ما سمعوه 
لیکون مفیداً ولتعم منه العبرة (الليلة ۰٩۳۱‏ ج ۰۳ ص 
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وبيدما كان الرشيد يتصور المشهد الذى أمامه في 
دجلة لواحد من أولاده» كان الجرهرى يصحح هذا 
الوهم واثلاً: 


الست أمير المؤمئين (....) وانما اسمی 
محمد على الجوهرى وكان أبى من الأعيان 
نمات وخلف لی مالا کثیراً من ذهب وفضة 
ولزلو وسرجان رباضوت ززبرجد وجسواهر 
رعفارات وحمامات رفیطان وبسائین 
ود کاکین وطرابین وعبید وجوار وغلمان..۷. 
آما لاذا بضطر على هدا الشهد فانما: «لابلغ ما 
أريد من أولاد المدينة؛. لكن ما يضمره هرما تفصح عنه 
حكايته: إذ إنه بلغى بهذا البلخ والجاه ومزاولة الخلافة 
الجرح الداخلى الذى نركته دليا البرمكية وهى تطرده من 
عالها: «اضرب هدا الخاش الکذاب فلا حاجة لنا به۱۰ 
فهر يدرك أنه بوجاهته وماله لايعدو أن يبقى تابعاً وذيلاً؛ 
دوره تخليه الرغبة؛ وبانتهاء ذلك تنتهى مهمته؛ فالسلطة 
الفائمة فی البلاط بخليفته وسادئه وسدلته ونسائه 
وغلماله هى الأقرى: وكان لابد من أن بستعیدها بماله 
تمثبلاً بمد ما عجز عنها فی الحفيقة. ولهذا؛ لم يكن 
الخليفة الرشيد فى الحمکاية پستخرب مثل هذه النزعة» بل 
نعاطف معها وأعاد تأسيسها فى الواقع من خلال 
اسئرجاع الجوهرى بماله إلى الحاشية. 


ومشهد زيرف الخليفة المريف أو الشانی (التاجر 
محمد على الجوهرى) فى دجلة؛ يكاد يكون إعادة 


الکلام وأوجه الکبابة 


نتاج وإخراج لشهد زورق الخليفة الرشيد نفسه؛ فهر 
«ينزل فى كل ليلة بحر دجلة فى زورف صغور 
ومعه مناد يدادى ويقول: يامعشر الئاس كافة 
من كبير وصغير خخاص وعام صبى وغلام 
کل من نزل فی مسرکب وشن فی دجلة 
ضربت عنقه أر شنفته علی صاری م رکبها . 
ولم يستغرب الخليفة الرشيد ما يسمع؛ وانما بطربه 
أن يسعمر فى معرفة الأمر بکامله ولفاية منشهاه: واعادا 
نكوين المشهد تتوزع فى متواليات لتققديم الحدث 
والحكى؛ بيدما بتحرل الحكى نفسه إلى اسشرجاعات 
لأحداث ماضية ججرث على الجوهرى وأفضت به إلى ما 
هر عليه الآن: فهناك موكب الزورق برافبه الرشید» وهناك 
موکب دخول البستان؛ وهناك مجلس الخليفة فى 
مقصورة الطرب والمتعة. وألداء ذلك نظهر رغبة المشاهدين 
(الرشيد رصحبه) فى معرفة سر ما پجری ؛ فكلما کان 
بدهامس مع جعفر البرمكى يسألهما الخليفة الثاني 
(الجوهرى) عما يدور حتى كان سؤالهما عن آثار 
السياط الى بدث على ظهره مصادفة. 


وتستعيد السهرة التى يقيمها الخليفة (الثاني) أر 
الزیف محمد علی الجوهری ماکان قد مخقن فی مرات 
عدة فى (ألف ليلة وليلة) » وبخاصة نلك التى برتضیها 
الشيخ إبراهيم لعلى نور الدين وأئيس الجليس: فالحكايتان 
تتحركان ب«موئيفات؛ واحدة» كالأنوار والقناديل والغناء 
والموسيقى والشراب» وبفضاء مكانى متفارب» من 
«الدجلة) إلى (البستان»؛ وإلى «المقتصورة الخاصة) 
بالطرب والمئعة وطقوس اللذة. ويجرى استجماع الزمان 
نی لحظة حب عاصفة بقلبى الحبيبين فى الأولى؛ بيدما 
تستعيد الثائبة عذاب العنی (علی الجوهری) من خلال 
الغناء. ويظهر الخليفة متفرجاً علی الشهدین؛ مستدرجاً 
المئعة إلى عالمه واللذة إلى مزاجه ما دامت کل مربة من 
هذه تتموضع فى إطار تخاربه الكثيرة ونستدعى الرحمة 
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محسن جاسم آفرسری 


فی عاله: نالخليفة هو الأمر فی الحرب والحب» فی 
الفضاء والفضام؛ وكل أمر یهن عنده عندما ابنطوی 
علی التهدید. فانحب مشغول بنفسه؛ وفصته تسلية 
للخليفة تستحن الکافاة ار الاحتواء؛ [ذ لایدری الرء سر 
إبقاء الخليفة لأئيس الجلیس بینما جری تزوید على ثور 
الدين برسالة إلى البصرة. ولم يجر الجبمع بينهما إلا 
پعدما اضطریت صحتها وساءت. آما دنبا البرمكية فقد 
استدعاها الخليفة إليه» فاللا لها: 


فالث: يا أمير المؤمنين من أبن لفان معرفة 
الرجال | 

فتبسم الخليفة وقال لها: پادنیا هذا حبيبك 
محمد على الحرهرى وقد عرفا الحال 
وسمعنا الحكاية من أولها إلى أخرها..؛(الليلة 
۵۶۵ ج۱: ۰41۷ 


أى أن الخليفة كما يظهر فی الحوار بتمتم باحتواء 
الأسرار الخاصة راستدراجها إليهء وبالثالى ضمان هيمئه 
على السلطة الخاصة التى منحها لحاشيته؛ وكلما كان 
السر قريباً إلى الرغبة فى استجماع المقربين بروابط نعزز 
هذه السلطة ظهر السرد مشمدداًبارئیاح» مستميناً 
بملفوظات ذات صبفة مديلية. 

لكن المطابقة التى مسرت كتب التاريخ: تخفى 
بمفارنة ساخرة نفائضها کافة» واذا کال الراوى قد أخيذ 
عن كتب التساريخ حكابة أبى يوسف الفساضى فى 
الاستبراء ليتيح للرشيد الزواج فى الليلئين 745 و۲۹۷ 
( ج551 - :)47١‏ فإن الرواة أبقوا باسئمرار على 
خلى سرد متناقضين فى هذا السياق» بين واحد يتصرف 
الخليفة بموجبه على أنه الوهاب الحر الطليق فى أموال 
الأخرين وأعراضهم والآخر المتورجس المرناب فى الشر ع؛ 
القلق منه وعلیه. ولربما بتداخل خخيطا السرد كلما 
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انتحم الثاریخ منحی الحکی رحاصر مخبلة الرواة؛ إلا أن 
الفاری) غالباً ما بنصت الی تعلیقات شأن تلك الثى ترد 
فى الليلة ۷۹۵ (ص ۰۳۱۵ ج ؟) مشلا على لسان 
حفة جاربة زبيدة؛ النى نقول بعدما شاع حسن الصبية 
الجنية الطائرة زدج الحسن البصری ؛ 

ارح نسمتك ياسبدئى إن عرفت بها أمير 

الزمنین قتل زوجها وأخذها منه؛ 

نم نستدرك؛ 


اأن بسمع بها أمير المؤمنين فيخالف الشرع 
ويفتل روجها ويتروج بها؛ . 
أى أن خط السرد الأساسى يطمكن إلى الرشيد 
فاعلا قدراً لامناص منه؛ مهما كان التلاعب بطريقته 
فى بلوغ الأشياء. ومثل ما بعرفه الأخرون وقد بتواطوون 
بشأنه كما هو الأمر فى الليلة 55١‏ وما يلبها؛ فابن 
الك يبلغ زرجة التاجر عن طریق الوزبر؛ وعندما بأئی 
الزوج يضعونه فى صندوق فيطلب الوزير أمائته من التاجر 
(أى السندرق) . لکن الأحير بنکشف عنه باب الغلق؛ 
فلا بمسه التاجر بعد أن يعرفه: 


«فلما رآه التاجر رعرفه حرج إلى الوزير وقال 
له ادحل رخذ ابن المللك فلا يستطيع أحد منا 

أن یمسکه) (ص ۷۰ء ج ۲). 
وتتأكد فى (ألف ليلة وليلة) مكانة الخليفة الرشيد 
على أنه السلطة الآمرة الناهية الغضوب الطروب مرة 
واحدة. وعلى الرغم من أن المشاكلة بين الحكاية والواقع 
لبست ضرورة قائمة؛ کما آنها لیست اساسية فى قراءة 
نصرص الحكايات المطبوعة المتداولة؛ إلا آن الشون 
الحكائية تنیح تعسورات واسعة لا کان سالداً ودارجاً 
رمحكياً؛ فالمتون الحكائية تلبلی أيضاً على مجموعة من 
اللغات والخطابات؛ ويتشكل فيها خطاب آمر وأخسر 
مسراوغ وثالث مخبون ومغيب ورابع غائب بإرادئه. فمنذ 


البدء كان خطاب شهریار آمرآه وعندما تضطره الوفائع 
إلى الخيبة والاحباط یتحول الی آخر فسری بنموضع فی 
الأفعال بدهلا للطاقة الحبطة؛ ولهذا لم يكن أمامه غير 
اخحترانی البکارة وفضها قبل أن نستعيد شهرزاد لديه نزعة 
الإنصات والاستماع والمشعة:؛ أى المكونات الجدرية 
للخطاب . أما نسخه المكررة الأخرى؛ كالرشيد مثلاً» فإن 
غضبه يندفع في خطاب يتماهى مع القثل؛ فةوحياة 
اش وتربة العباس إن لم تسأله لأخحمدت منك الأنفاس؛ 
(الليلة ۳۹۰+ ص ۱۲) فشمة استدعاء کامل للسلطة 
الشخصية وشرعيتها التاريخية المعروضة للناس» ولمة 
نپدید ملق بالتصفية الجسدية. وعلى الرغم من أن 
(جعثرا الوزير يظهر دائماً تابعاً رصفياً وهادثاً وداعياً 
للصبر؛ فانه پیفی علی الرغم من ذلك «کلب الوزراه؛ 
كما تقول (الليالى) على لسان الرشید؛ إذ إن خطاب 
الملطة الأمر الذى يمتد بين الخليفة وأولاده ونوابه 
وحاشیته ونسائه هر ملکه ارلا؛ يحتفظ به لنفسه ویعطیه 
لمن بريد مؤقتاً؛ ومتى ما اخختلف مع الآخر زالت نعمته؛ 
رانشهي منه هذا الخطاب» وغابت عنه لحظة الأمان. 
ولهذا؛ لم يكن مستغربا أن پورد الرواة على لسان أحمد 
الدنف قوله لعلاء الدين أبى الشاماث بعد ما ألصقت به 
تهمة السرقة: 
وبا علاء الدين أنث مابقى لك إقامة فى 
بضداد» شاد الملوك لاتمادی با ولدی ؛ رس 
کانت اثلرك فى طلب باطول تمبه» (الليلة 
۵ ج ۱ص 4۳5) 


ومثل هذا الصوت هو ما تنطوى عليه المفارقات فى 
الروى ؛ ولربما كانت هذه من استراتيجيات لكسير النواياء 
إلا أنها ليست حاضرة فى ذهن الرواة طسرورة؛ أما 
الخطاب المرارغ فغالباً ما بظهر عند تقابل سلطتين؛ أمرة 
وأخرى تابعة اضطراراً. ولهذا؛ یکون خطاب جعضر 
البرمکی مغالا واضحاً تلخطاب المراروغ؛ نهر بیندی) دائماً 
بالسمع والطاعة كلما عرض عليه الخليفة مشروعه 


للنجوال والتطواف فى الشوارع والتههر والمساتين' إذ 
بحشفظ الخليفة بسلطانه سرا وعلنأ» وكلما تخفى 
ازدادت هذه السلطة وتفخمت فی علافانها بجعفر. 
وكلما تأمل الخليفة الذى زاول الخلافة تقليداً النفث 
الخلمفة إلى جمعفرء فالا با وزير وتكون الإجابة: 
البیك» ؛ نماما شأن الجان الأسورین بخانم سلیمانا 
(اللیل: ۲۸۲ ص 408) كما أن الخليفة قد ندفعه 
النروة إلى الإعلان عن نيته فى نصفية صحبه إذا لم 
تتحقق رغباته؛ فيقول فى حكاية الشيخ إبراهيم وعلى نور 
الدين وأنيس الجليس '<الليلة الخامسة والفلالون؛ 
ص۱۱۷)؛ 
«رالله [ن غدت هده الجارية ولم خسن الغناء 
صلبتکم کلکم؛ وإن غنت وأحسنت الغناء. 
فانی آعفو عنهم وأصلبك أنت [ياجعفر] .. 
فیجیب جعفر ؛ اللهم اجعلها لاس الغناء . 
فقال الخلیفة: لأی شئ ؟ 
فقال: لأجل أن تصلبنا كلنا فيؤانس بعضنا 
بعضاً. 
فضحك الخليفة؛ (ص ۰۱۱۹ 


أى أن الصون المراوغ له استرائيجياته فى احتواه 


سئل هذه النزوات التى تكنسب صفة قاطعة عند 


المستبدين والدموبين؛ ولابد للخطاب المراوغ من 
الاحئيال: كما فعلت سيدة الخطاب المراوغ شهرزاد 
باستدعائها اظزون الحکائی؛ آر کما تفعل الجواری فی 
الحكى والغناء والرقص. ولكن هذا الخطاب بنشق داخل 
عالین ؛ أحدهما محبط وعدوائى والآخر لين ومسالم. 
ولهدا بمکن آن یتسلل الخطاب الرارغ عند مجموعات 
السجائز القوادات از الفاعلات فی مقالب المسرقة 
والجريمة فى عدد كبير من (الليالى) . 

آما دوافم الحكى وعوامله الأحرى» فهى الإغراء 
والرغبة» والغواية والخيبة» والظرف بالشماجن؛ والخامرة 


۳۷ 


محسن جاسم المرسرى 


اليومية (الخروج) ؛ والشرثرة: و کل هذه العوامل مجشمم 
عند مخيلة نتمدد ونتسع كجراب الكردى فى واحدة من 
الحکایات؛ أو كثوب الربش فى أخمرى. فشمة إغراب 
مضحكث مرة؛ ومزاوجة بين الواقعى والمتخيل» يحلق فيها 
الذهن؛ ليس تماماً كالبساط المسحور وانما کثوب الریش 
الذى يبدو اقترانه بالواقع أكثر نفاذاً وشدة وحضوراً. 
ولريما لبدر حكاية اسصمد الکسلان) 
(اللبلة ۰ ۳۰) واحدة من ببن أبرز ححكايات (الليالى) الثى 
بتمدد فیها ذهن الرواة ليأنى بالخبال إلى الواقع؛ ويعيد 
تكييف نفسه فى داخخل هذا الوافع » فيضطره فى النتيجة 
إلى التمدد هو الآخرء والانساع والتوتر والانفجار عندما 
تضین الحباة بالفارقة ار بالتفلید الساخر وباحاکان العابثة؛ 
وبلجأ الراوى إلى الدخخول فى صورة أخترى أو فى صوث 
آخر» فربما كان أبو المظفر الشيخ البصرى رالتاجر الرموق 
أيام الأمير محمد الزبيدى والى البصرة فى عهد هارون 
الرشيد؛ وربما بسمظهر أو بشخفى فى صورة القسرد 
الأشعث المهموم الذى يتلقى الإهانات والعبث والمذلة 
من رفقاله الفرود فیبتاعه ابو الظفر فی طریق عودا 
اث رکب منذ کراً محمد الکسلان ودراهمه القلبلة, فیکون 
الفرد حصدة محمد الکسلان. وبستمر ال رکب بمعاناا 
السفر؛ وبالهجمات والاعشداءات» حتى ثم نفييدهم 
جمیماً آسری علی متن ال رکب: ولو استمرت الحال 
اشوقف السرد. لکن القمرد تخمرك وفك الفسيود والطلق 
ال رکب؛ فجممرا للقرد مالاء كما يجمع المستمعون 
للرواة. وبعدها تزدهر الشجارة» والفرد باکل وبشرب مع 
محمد الکسلان ویأئبه باال» حتی حل موعد الزواج؛ 
فدله علی السر (می 4۷4). لکنه, آی محمد الکسلان؛ 
ابن حجام وعامی» ولابد من مال وفیر للزواج. ویکون 
لفرد عوناء وبطلع الکسلان علی سر الطلسم فى منزل 
العروس؛ فیفکه؛ وبخطف القرد الفعاة؛ إذ لبن أنه كان 
ماردأ فى صورة قرد؛ وأنه وضع نفسه فى تلك الصورة 
الذليلة لبلوغ المراد. أى أن ولات السرخ» فی (ألف 
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لبلة ولبلة؛ هی انحرافات داخل الحكى تقوم بتصعيد 
حلقات الفعل؛ وئعقید رحلات البحث؛ ومنها سماث 
التحولات المجائبية, قبل آن نمید الحکی لاب إلى تلافى 
الخارق والدنیوی فی زیجات الردة بالإنس» أو فى ظهور 
١الجن‏ الطيب» الذی پنتقم لبنی الانسان مي الٌشرار. 

رالهم» فى مثل هذه القصة: أن الرارى يظهر 
محمد الكسلان عاجزأ عن كل شئ؛ معتمداً على أمه 
فى مأكله ومشربه ولبسه ومشيئه؛ فلم بره بصرى قبل هرم 
الشحانه بمركب أبى المظفر. وهو فى ذلك مثيل المادة 
الخام التی بشتغل فیها الراری؛ بینما پاتی طلب السیدة 
زبيدة لجوهرة كبيرة نكون فى رأس التاج بمشابة حفاز 
للحكى » ولانفجار الحكاية من مادة خخام راكدة كمحمد 
الكسلان لتكون واحدة شديدة التعقيد والتحولات» مليئة 
بالخاطراث العجيبة؛ قبل أن پیسر الجن الطيب نحصمد 
الكسلان (العدالة الشعرية؛ المتجسدة فى تبخير (العقار 
بالمسك؛ ليأنيه العفريث وينفلوا له ما يريد من مجوهرات؛ 
فيكون أكثر ملكأ من الخليفة. أى أن الرارى بخباله 
بنشفم حتی من الخليفة ورهطه؛ رلهدا بفول محمد 
الکسلان؛ «(ذا طلبت شيعا من امال ار غیره آمرت الجن 
أن يأنوا لك به فى الحال؛؛ ولابمكن أن يظهر الرارى 
متمردا أو ساخرا أو هازلا كما هر عليه فى مثل هذا 
التمرد (الليلة ۳٠١‏ ص ,)4۸١‏ 


وكما يشغل الرواة مثلقى الحكاية؛ كان الفاعلون 
فى ععدد من ليالى (ألف ليلة وليلة) يجدون أنفسهم 
مأخوذين بالإغراء منقطعين إليه؛ مجازفين بحباتهم 
وبأسوالهم عندما پسممون بصبية خارقة الجمال؛ فائنة 
سحرت غبرهم» شأن الدرویش البصری (الليلة ۰۹0۵ ج 
۲ ص ۵۵۳) الذی بقطع السافات باکماً کلما نذ کر 
الصبية البصرية التی سبت العباد بحسنها حثی بتحایل 
قمر الزمان لبلوغها بعدما انشد إليها جراء ما فيل فيها؛ 
فالسماع لا بقل عن الرؤية؛ وشحرك الفعل بموجبه فى 
(ألف ليلة ولبلة) مادام الحكى هو الذى يشترى الحياة 


ی الکلاه ولا 


ربحول درن ا موث, ومثل فمرالزمان كان ناج اللرك 
الدى بنشد إلى قصة عزيز عن دنيا لا (۰۱۳۸ ۲۹۱۱ »ج 
)١‏ قبل أن بطلع على صورنها؛ فبتضافر امکی مع 
البصرى فى تألبب توالیات الفعل؛ رحلة؛ وسخاطره 
رحولات رأقعة روسطاه؛ ومجابهة شديدة؛ واحشیال 
واستدعاء لما هو بصرى نفسى يلغى ما هو مثيله. 


ونا كان الحكى ومرادفه السماع بهذه الغرة في 
تربك الأحداث؛ والسرد ضرورة؛ فإن التحذير مده هر 
التمهبد لإبقافه: فتحفة العوادة جارية زبيدة تحذر من 
سماع الخليفة بزرج حسن الصايغ (اللبلة ۰۷۹4 ص 
۵ ج ۲۲ فمئى عرف بها تزوج منها رقتل زوجها. 
أى أن المحكاية ستنتهی عند هذا الحد. ويتكرر مثل هذا 
التحذير بأشكال مختلفة؛ فهو يوئر الفعل والحدث 
والحكى مرة أو يمهد لانتهائه مرة أخرى؛ فشمة حکی 
وحیا:؛ رلمة توقف رموت. ما عندما پشرثف الحکی 
ندمة ما يشير إلى ذلك ويغرى بالاستطلاع أو بالسؤال أو 
بالإندام على فعل! إذ إن (ألف ليلة وليلة) لايبغى أن 
تنشهى عند باب مغلق يعشش عليه العنكبوت (الليلة 
4 ج۲ ص ۷۸). 

ولهذاء لم نکن حرفة الحلاقین والحجامین نستأثر 
بالسرد عبثاً» فالفرئرة هى الأخرى حياة؛ كما يظهر فى 
طبيعة الحكايات الثى نرد على ألسئة الرواة الحجامين 
والحلا لين ٠‏ ومهما استبد الضيق بالشاب البغدادى (الليلة 
۹4 إلا أنه مضطر إلى الاستماع مرة وإرضاء فضول 

السلاق مرة أخرى » ففيه يفول الشاعر؛ 

جميم الصنائع مثل العفود 
وهذا الزین در السلوك 

فبعلو على كل ذى حكمة 
ربخت يديه روس الملوك 
وكان الشاب البغدادى بقاطعه؛ قلت له؛ ادع مالا 
يعنيك نقد ضبقت صدرى واشغلت خاطرى! . لكن 


سرد يتحرك بين قطبى الثرثرة والفضول» فكل مواجهة 
لهده الشرثرة تخفی نبةٌ ما للالشحاق بشغل بديل يود 
الحلاق معرفته. قال الحلاق: «أظنك مستعجلاً) . نقلت 
له: العم نعم لعم!, وكان الشاب البغدادى يترقع منه 
الرضوخ للأمر الواقع والكف عن الشرلرة؛ لکنه وجد 
وضعاً مغايراً ورغبة مضادة فى معرفة الخبر وتقصيه. أى 
أن السرد ییتدیا حال الشململ بين الالنين؛ ولو كان 
الشاب البغدادى صاحب مكانة آمرة أو متسلطة لتمكن 
من تغيهر الموفف. لكن مثل هله الواقعة لها نضاء 
تاریخی تمثد فيه؛ ونلشقى تفاصيله مرجعاً لايستغربه 
الستمع أو الفارئ. 

و(أنف ليلة) هى الوحبدة التى يمكن أن بح ثل 
حلانى بغداد الفرلارين مثل هله الا متیازات التى تسمح 
لهم بمخاطبة ملك الصين ليروى لهم شيفاً (ص ٠١9‏ ؛ 
جا بولاق) ؛ 


والامتياز يمنحه الرواة بعفوية للحجامين؛ مادام 
المناح فد تعامل مع النرثرة على أنها أمر مفروغ مله؛ إذ 
يروى عن أبى محمد الأعمش أنه كثر الشعر عليه؛ فقال 
له احد تلامیده أن ۳۹ من شعره) فأجاب ولا أجد 
حجاماً بسكت حتى يفرغ4؛ فوعده تلامذئه بذللك. لكنه 
بعدما أمعن فى الحلاقة نوجه إليه بسؤال. وبقول ابن 
عبد ربه! 
«فنفض ليابه ونام بنصف رأسه محلوقاً حتی 
دخل بیته4. 
وبروى السدى بن شاهك أن المأمون استقدمه على 
عجل من خراسان؛ وقد هاج به الدم؛ وأعلم الحاجب 
بدلك؛ وانصرف إلى منزله وأحضر له حجاماً طالب بألا 
يكرن فضولياً. لكن سرعان مادارث يده على وجه ابن 
شاهك حتى قال: جعلت فداك؛ هذا وجه لا أعرفه؛ 
فمن أنت؟ ومن أبن قدمت؟ وأى شئ آفدمك؟ فوعده 
ابن شاهك بالفصة كاملة عند الانشهاء. ونال الحجام : 
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ونمرفی بالنازل والسکك التی جلت علیها؟ قال ابن 
شاهك نعم. 


ثم أوصى ابن شاهلك أن يعلق الحجام من العقبين, 
وكلما فص ابن شاهك طرفاً صاح بالغلام أن يضربه 
عشرة أسواط؛ حتی انتهی الغلام إلى سبعين سوطاًء 
فالتفت الحجام ٍلی ابن شاهث: پاسیدی: سألتك بالله؛ 
إلى أبن تريد أن تبلغ ؟ قال ابن شاهك: إلى بغداد. قال 
الحجام. لست تبلغ حتی تقتلنی. فال ابن شاهلك: 
فأتركك على لا نمود ٩۱۳۱۴‏ . 


ويضج امجتمع حينذاك بأنواع الحوادث والتفاصيل 
عن الرحلات ومقالبها ومشكلاتها ومصاددانها؛ فلکل 
مصادفة مقام. شعر أو نادرة أو طرفة أو حكاية؛ وكل 
حكابة يمكن أن تشوالد فی حکایات آعری: فعالم 
حكايات (ألف ليلة وليلة) ليس غريياً عن ذلك المجتمع؛ 
رنضاءات الحکی تبدو مکتظة بکل ما بتیح لذهن الرراة 
الاشتغال عليه؛ وما يمكن الخيلة من إسقاط ما تربد عليه 
آو عجنه بالفریب مرة وبالاهل والعجیب مرة آخری؛ 
بینما ییفی الخارق عدة الراری احترف بیسره له الفضاء 
الجغرافی والدینی» فیثر حد عنده مع غيره. لكن ما یذ کره 
الجاحظ مثلاً عن الحسن الجرجائی فی الحكاية الثالية 
يظهر كم أن الرحلات اليومية تأتى مليئة بالتفاصيل الثى 
امتاج لغیر بعض من التمدد والانساع؛ والتفاط حوافز 
الفعل واجاهاته: لتوليد حكاية واسعة متشابكة شديدة 
الترلر: ۱ 
(یقول الحسن الجرجانی: حدللی سهم بن 
عبدالحميد الحلفى قال؛ حرجت من الكوفة 
أريد بغداد؛ فلما نزلت؛ بسط غلمائنا وهياوا 
غداء‌نا؛ فإذا نحن برجل حسن الوجه والهيكة, 
علی برذون فاره: نصحت بالغلمان فأخذوا 
دابشه ؛ ندعروت بالغداء, فبسط بده غبر 
محتشم؛ وا اکرمته بشی |لا قبله؛ وكنا 


كذلك إذ جاء غلمانه بشفل كثير؛ وهيثئة 
جميلة؛ فتناسبنا فإذا هو طربح بن [سماعيل 
اللففی ؛ فارتحلنا فى قافلة منا لايدرك طرفاهاء 
نفال طریح ؛ وما حاجنا إلى هذا الزحام؛ 


۱ ولبسث بنا إلبهم وحشة؛ ولا علیدا حرف ؛ فاذا 


خلونا بالخانات والطرق کان ار رح لابداننا ؛ 
قلت: :ذلك إليك»؛ فنزلنا من الغد الخان؛ 
وتغدينا وإلى جانبنا نهر ظليل بالشجر؛ فقال؛ 
دهل لك أن نستنقع فيه ؟ فمررنا إليه» فلما 
تزع ثيابه إذا بين جدبيه آثار ضرب كشير؛ 
فوقع فى نفسى منه شر فنظر إلى ففطن 
ونبسم؛ وقال: قد رأینا ذعرك بما تری؛ 
وحديث ذلك يجرى إذا سرنا بالعشية» فلما 
سرنا قلت له: «الحدبت؛ فال؛ انعم ؛ قدمت 
من عند الوليسد بن يزيد بالغناء والبسسار, 
رکتب زلی برسف بن عمر؛ فلما آثبته ما 
بدی خیرا؛ فخرجت مبادرا إلى الطائف» فلما 
امئد بى الطريق. رليس يصحبنى فيه أحد؛ عن 
7 أعرابى على قعود له فحدث أحسن 
الحديث؛ وروی الشمر؛ فإذا هو راوبة فأنشد 
فإذا هر شاعر؛ ففلت؛ «من أبن أقبلت ؟؛ 


فال: الاأدرى, فلت ؛ ٠وما‏ القصة؛؛ قال: 


١أنا‏ عاشق لامرأة فد أفسدت على عيشي ؛ 
رقد حذرنى أهلها؛ وجفانى لها أهلى؛ وإلى 
أستريح بأن أنحدر إلى الطريق مع منصدره 
وأصعد مع مصعداء قلت: انأين هى» ؟ 
نال: «ترل دا بإزائها؛؛ فلما نزلدا أرائى 
طريقاً عن بسار الطربق؛ فقال؛ «ترى ذلك 
الطربق» فقلت؛ ٠‏ أراه؛» قال: «فشرى الخيم 
التى هناك؛ ؟ قلت: «نمم»! قال: «فإنها فى 
الخيمة الحمراء) ؛ فأدركتنى أربحية الحدث؛ 
ففلت: «والله إنى انیها برسالتك) ؛ فمضیت 
حتى انشهيت إلى الخيم؛ فإذا امرأة ظريفة 


فوزنت له درهماً ودائقً. فقلت؛ خل. فألى 


[أن بأخط] .وقال؛ سبحان الله أقول [لك]. . 
لا أخيل وتلح على!؟ ذأبى أن يأخذه ومضى. . 


فال: فأفبل على أهلى؛ وقالت: فعل الله بلك 
ما أردث من رجل عمل لك عملا بدرهم 
أن أنسدت عليه. قال :/ فجت يرما أسأل عنه؛ 
ففیل لی! مريض ١‏ فاستدللت على بييته أفأليقه » 
فاستأذنت عليه فدخلث وهو مبطون؛ وليس 
فی بیتسه شى لا ذلك الزود والزنبسیل ؛ 
فسلمت علب رئلت له: لی ليك حاجة؛ 
وتعسرف فضل إدخصال السرور على المؤمن 
أحب ما جلت إلى بیستی أمرضك. فال؛ 
رب ذلك؟ فلت: نعم. فسال: بشسرالط 
ثلاث. فلت:؛ نعم. قال؛ أن لانسرض علی 
طعاماً حثى أسألك؛ وإذا أنا مث أن ندفنى فى 
کسالی وجبتی هله. قلث:؛ لعم. فال!؛ 
رالشالمة اشد مهما؛ رهی شدیدا؛ فلت؛ راث 
کان. نحملده الی منزلی عند الظهر:؛ فلما 
کان من الضد ادانی يا عبد الله [ نشلت 
ماشانك. ثال) ند احتضرت؛ الفح صرة على 
کم جبنی. ثال: ففتحنها فذافیها انم علیه 
فص أحمرء ففال: |ذا آلا مت ودفنتنی فخد 
هذا الخائم, ثم ادفعه إلى هارون [الرشيد] 
آمیر الومنین» فقل له: یقول لك صاحب 
هذا الخانم: وبحك! لا نمونن علی سکرنك 
هله فانك إن مث على سكرئك هده ندمت. 
فال؛ فلما دننشه سالت یوم خررج هارون 
الرشید أمیر الژمنین» وکتبت فصة؛ ونعرضت 
له وأوذيت أذى شديداً؛ فلما دخل فصسره وقرأ 
القصة وقال: على بساحب هذه القصة. قال؛ 
فأدخلت عليه وهر مغضب يقول: يتعرضوث 
لنا ويفعلوث» ثلما رابت غضبه! آعرجت 
الخاتم؛ فلما نظر إلى الخائم فال؛ من أين 


لك هذا [الخسائم] فلت؛ دنيعه إلى رجل 
طيان. فقال لى: طيان طبان؛ زلربی منه. 


٠.‏ فقلت؛ با آمیر الومنین انه أرصالی برصبة. 


نفال لی؛ وبحك! فل. نقلث ايا أمير 
الزسسین إنه أوصانى إذا أوصلت إلييك هذا 
الخائم أن أفرل لك يقفرئك صاحب هذا 
الحانم السلام ريفول لن وبحك لانمونن 
على سكرئك هذه فإلك إن مت علب ها 
ندمت. فقام علی رجلیه فالماً وضرب بنفسه 
علی البساط؛ رجمل بتفلب علبه ویفول! 
با ببى نصحت أباك. نفلت لی نفسی؛ کانها 
أبنه؛ 3 جلس رجاژرا بالماء؛ فمسحوا وجهه: 
وفال؛ کین عرفته ؟ فال: نفصصت علیه 
نصته . 


فال؛ فبكى وفال: هذا أول مولوه لى؛ وكان 
ای المهدى ذكر لى زبيدة أن يررجدى بهاء 
فبصرت بهده الراة فرفعت فی قلبی؛ وکانت 
ععسيسة فتررجتها سرا من أبى » لأولدئها هلا 
المولود؛ وأحدرتها إلى البصرة [ رأعطيئها] هذا 
الخائم وأشباء؛ وفلث لها؛ اكدمى لفسلك؛ 
فإذا بلفك نی قمدت للبفلالة فأئینی؛ فلما 
فعدث للخلافة سألت عنهما فقيل [لى 
أنهما) ماناء ولم أعلم أنه باق؛ فأين دفنئه ؟ 
فلت :يا أمير المإمدين دفنته فى قبور عبد الله 
بن مالك./ قال؛ لى إليك ححاجة؛ إذا كان 
بعد الغرب فقف لی بالباب حثى أنرل إليلك 
[ تأخرج] متدكرا إلى قبره. 


فوقفث له؛ فخرج متنكرا رالخدم. حوله حتی 
رضم بده بیدی؛ وصاح بالخدم فتنحوا: 
فجئت به إلى قبره؛ نما زال لبلته ييكى إلى 
أن أصبح ويداه ورأسه ولحيثه على قبره 
[وجعل] بفول: يا بنى؛ لد نصحت أباك. 
قال نجعلت آبکی أبكاله رحمة ملى له؛ لم 


(۳ 


محسن جاسم الرسری 


سمع كلاماً فقال؛ كأنى أسمع كلام الئاس . 

فلت: أجل أصبحت با أمير المؤمنين؛ قد طلم 
الفجر. فقال لی؛ قد آمرت لك بعشرة آلاف 
درهم؛ واكتب عبالك مع عيالى؛ فإن لك 
على حقأابدشنك ولدى؛ وإن أنا مت 
آرصیت: من یکون من بسدی آ يجسرى 
عليك ما بفی لك عفب»(۲۱۷. 


ونرد حكاية ثمائلة عن إدوارد وليم لين يقول إنه 
نقلها عن مخطوطة لابن الجوزى عن كتابه (مرآة 
الزسان)(۲۱۸ رلکنها تخص (علیا) ابن الخليفة المأمون 
الذى نذر نفسه لحياة الزهد؛ عاملاً حمالا فى البصرة؛ 
صالماً نهار ليقضى ليله فى جامع قريب: مودعاً الحياة 
بعد حبن وهو على حصير. ومهما يكن؛ فإن مثل هذه 
الأخبار لبست غريبة في ضرء ما يعرف عن كثرة عدد 
امحظيات. لكن الحكاية تتسشكل فى أنساق الزهد فى 
جسد (ألف لبلة وليلة)» وهى أنساق تتكرر فى الليلة 
۹ ص ۱٩۱‏ واللبلة ۸۲.ص ۱۹5؛ كأنها 
مخاکی ما بنقله ابن الجوزی عن الخليفة الستضی الذی 
بظهر فى حكايات (ألف ليلة) بما هر معروف عنه من 


ورع؛ إذ حمضر المستضئ مجلس وعظ الجرزى وهر 
پلشد: ‏ ۱ 
ستنقلك المنايا عن ديارك 
ويبدللك الردى دارا بدارك 
وتعرك ماعیث به زمانا ` 
وننقل من غناك إلى افتقارك 
فدود القبر فى عينيك يرعى ‏ - 
وترعى عين غيرك فى ديارك 


رالستضی بردد باكياً: (أى والله وترعى عين غبرك 
فى دیارك؛ . لکن الحکایات تعرض ایض لشمانة الخلفاء 
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بما برونه من تراجم محشمل لدی احشفین بالشريعة 
والمتعبدين كشيراً. فالرشيد فى الليلة ٠١‏ (م٠؛‏ ص 
) يستغرب ما يراه من شيخ إبراهيم وهو يجالس لور 


الدین رأئیس الجلیس زائلا: پاجعفر ؛ 
«آنا ما رابت من کرامات الصالحیس مشل 
ما رابت الليلة فاطلع أنث الأخر على هذه 
الشجسرة رانظر لفلا تف‌وئك برکات 
الصالحین4. 
لم يضيف؛ 

«الحمد لله الذی جملنا من التبمین لظاهر 
الشربعة المطهرة ركفانا شر تلبيسات الطريغة 
المزورة» , 


أى أن صوت باث السرد بتالف مع صوت المتكلم. 
كماندل المساحة الممنوحة لمثل هذا التعليق الذى 
لابمند کثیراً فى الحدث أو فى المبنى الحكائى . 

وبين أنساق الزهد وأنساق الممون فى (ألف ليلة 
رلیلة» تشغل البقمة الرمادية بمثل هذه المداورات فى 
الخطاب؛ وهئ مناوراث نسعى إلى إبقاء القارئا منشداً 
ی آکثر من وجهة نظر»؛ مادام الحكى نفسه يتمدد فى 
تعدديات معرفية ولسانية كثيرة ف«الليالى) بمثل هذه 
التعددبة خفن التجسیر من جانب ونمتلك لکسیر‌ها 
الواسع للنوايا من جانب أخر؛ فهى نعجز عن أن نصبح 
بوجه الخليفة كما صاح سفيان الشورى الصوفى بوجه 
المنصور؛ 

١إنى‏ لأعلم مكان رجل واحسد لو صلح 
صلحت الأمة کلها؛ قال؛ من هر؟ فلت؛ 
ات یا ابر الومنین 6۱۹۱ 


ولربما کانت الحکایات آکشر قدرة علی بلوغ 
کلام الناس رمهاده من کتب التاریخ التی قد تضطره اما 
إلى التدوين المتجرد فحسب أو إلى إسقاط التفسير عليه! 
٠‏ وغالبا ما نستظهر الحكاباث ما ببتفیه العقل الجمعی 
جتمع العامة الذى يود دخحول عالم الخاصة واجتياحه أر 
اخخثرافه واستضعافه. وبيدما ينيح ذهن الرواة ومخيلئهم 
التجوال كثيراً فى السرايا والدهاليز وبين البسائين وعد 
مخابيع الثروة ومظاهر الجاه والسلطة؛ لاسيما النسوة والمال 
والفوة؛ فإن هذا الذهن كثيراً ما يتناسى مهماته فينساق 


إلى ما يينغيه من نعربة حرفية لما هو مجازى. فابدة هذا ٠‏ 


امنمم الجاریة تو دد: مغلا تدخحل ميدان المماحكات 
والمجادلات اضطراريا بعدما أفلس الزوج ولم يعد لديه 


بضاعة يعرضها غير زوجه؛ بذهنها وجمالها وسعة حيلتها .. 


وسعة لدبيرها وكثرة اطلاعها فى العلوم والآداب والفقه. 
وكان استعراضها لذلك هو استعراض ابن العامة موهبله 
عندما لصبح هذه سلعة قادرة على المنافسة وشراء رضا 


السلطة رموانقتها (الليلة ۳۷ 4 إلى ۰ ص 1۱٤‏ إلى ۰ 


۵ لکن الراری بسفی أسیر تکوینه لساهر من 

مجتمع الفقهاء الذين كانرا منه قبل صعردهم إلى ذلك 
1 الذی پثیر حسله وغيرته الآن. رلهذا, جمل نودد 
تطالب الفلوب مهم فى الجادلة بخلع ملابسه؛ حتى إنه 


جعل أحدهم يطلب فقط الإبقاء على ما بستر به عورنه. : 


ومن الواضح أن الأصل كان يقصد بالخلع المذكور 
الاستغناء اضطرارباً عغن جبة المهئة أو المنصب؛ خلمة 
العالم والفقبه» وليس الملابس بمعناها العادى. لكن تتابع 
الرواة غار على الأصل فحرفه ودفع به إلى ما برضى 
الذهن الشعبى. ومثل ذلك ما يدور فى الليلة 4۱۹ ۳۹ 
0۹۸ وحتى ص ,)5١‏ 

ویجوز آن تکون حکاية سبدة الشایخ البغدادية التی 
ارغلت إلى حمماة (عام۱٩۵)‏ ذات سند تاربخی. لکن 


انهماك الحکاية بالرد علی الخلمالیین مثیر هو الأخر؛ 
كأنه إسراف الرواة آنفسهم فی مثل هلا المر» على 
الرغم من شيوعه وكثرة الکتابة ليه بما يشكل أدبأ 


نخاصاً فى التاريخ العربى. 


لکن الکلام پشسع لاحثواء تمددية لسائية وهجنة 
ليست محدودة؛ تختلط وتتداخل بين العامة والخاصة 


عند الفقهاء والكتاب الموسزين والخلفاء والقوالین 
والحرفیین؛ ولربما تتوزع هذه ار تشتمك : علد الشخص 


الراحد» فتظهر الواحدة لتغيب الأخرى؛ بيدما يلعب 
الزمن نفسه فى الإلغاء والتغييب والحضورء بمعزل عن 
الأصل العاريخى فى الليلة (85؟؛ ج١؛‏ ص 5”8)) 


١‏ فإن الحكاية تلعب علی الکسلام وأزصانه. والحكابة 


لا تخص الرشید بل ابنه الأمير عندما رأى جارية سكرى 
ارعلیها مطرف خز رهی تسحب آذیالها من التيها؛ 
نواعدته لتهيدة نفسها فى البوم القادم؛ فلم لأت 


فاستفسر عن سر ذلك» قالت؛ با أمير المؤمنين أما علمت 


أن کلام للیل بمحوه النهار. ویمث علی الشمراه عند 
الباب ليقولوا فى ذلك. أى أن الكلام کالحکاية مساحته 


الليل؛ وهر بالالى ليس ملزما مادام فضاء محكها بدشغل 

. بالحكى ويغيب فبه؛ تماماً كما لغيب أجساد أصحابه 
.فى لحظة إحكام تعلق الآخر بالكلام الآسر الذي جاءت 
به شهر زاد. يقول أبو نواس فى حال الجارية الم كورة: 


هممث بها وكان الليل ستراً 

نقام لها على العبی اعصذارا 
وقالت: فى غد فمضيث حتی 

۳ الوفت الذی فيه المزار 
وثلت الوعد سيدنى فقالت 

کلام اللبل یمجوه اهر" 
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جسن جاسم اخرسری 


الهوامش, 

The Art of Story Telllng ; A study of ihe تراجع میا جیرهارد لی؛ (1963 .!!8:1 زدمةاما) قاطهال! مده فهد فممدهمط؟‎ )1( 

(۲) لمراث الاررانی في افاضراث: لين محمد مفيد المحية (بيروث؛ دار الكتب العلمية: 14487)؛ ص 578؛ وكذلك ص "١١‏ للإشارة اللاحقة عن الحسن 
المصرى والكر. 

(۳) طبعة بولاتي من أللف أيلة ولبلة (بنداد: مکنبة النی؛ عن 1887 مصررة بالأولست)؛ جا . الإخاراث اللاحقة لهله الطبعة إلا عند ورود غير ذلك. 

(0) تعد المراجع فى هذا الأمره منها الفرج بعد الشدة لأبى على اسن التترخي (الثاهرة؛ دار الطباعة ١١488‏ والموشى أو الظرف رالظرفاء لأنى الطبب محمد بن 
[سماهیل الوشاه (هن لابد ۱٩۰۲‏ دار صادر بیروت)! رکنلك الأغائي: رلرد هنا بلبعنين. 

(0) الرفي او الظرف والظرقاء؛ غلبل ردلد أبررنوه طبعة صادره ص ۰۷۸۰۷۲ 

The Fantastic! A Siructural Approach To a Lllerary genre (N.Y. Comell Univ, Press , rept, |975) al (%0 

(۷) لکن اللولا بلدرون علی مثل هده الاسندهامات عبر السحرا والعلیین بالسحره لیس بنفوذ خارل وانما اسلطة من خلال الدنيربة الأمرة فى الحكايات: فالصبية 
رف الشعرة فى الليلة ۱۷ - ۱۸ص ۵۰ نرولا هید آمر الخليفة, 

(4) إذ ظهر العلریث فارا؛ ثم كبيرا كالقط؛ لم كلباً؛ لم جحداً؛ ثم جاموسة؛ لم الطلق بکلام ابن آدم» الیل ۲۱+ ص ١١‏ , 

( برلال » لبلا ۰۱۲۲ج۱ ؛ص ۰۲۸۹ 

۰۲۸۸ برلال: جاص‎ )٠١( 

۱۱۲ افاسن رالاصداه: غلین فرزی عطری؛ ص ۰۱۵۵ 

۰۱۲۳ - ۱۲۲ الالعصار لراسطة عقد الأمصار لإبراهيم بن محمد بن أبدمر الملالی الشهیر بان دلمال (بیروت: دار الکتب التجاری. د. ث) ؛ ص‎ )١١( 

۰۱۸۷ - ۱۸۱۰۱۳۱ - ۱۳۵ ابن غبد ربه؛ العققد الفريد؛ (بیروت: طبعا الکیب العلمپا, ۰0۱۹۸۳ چ۸: ص‎ )١( 

(۱۱) افاسن رالاضداه: لین فرزی عطری (بیروت: الط رکذ اللبنائية للكئاب) ؛ ص ۰۱۷۷ 

() ج ٩ص‏ ۰۱۱۸ 

(11) المعظم: أبر الفرج عبد الرحمن بن غلى بن محمد بن الجوزی (بیروث: دار الکتب العلمیا؛ ۰۱ ٩۳ ٩ج »)۱۹٩۲‏ - ۹۵ 

(۱۷) المعظم, ,٩‏ س ٩۳‏ - ۹۵. رجاه في وفياث الأعيان وألباه أبناء الزمان لأبى العباس شمس الدين أحمد بن محمد بن أبى بكر بن لكان ٩۰۸(‏ - 
۱ - فين إحسان عباس : (ييروث؛ دار الثقافة؛؛ ج١؛‏ عى ١18‏ أن أحمد بن الرشيد كان عبدا صالحاًء ترك الدليا ... ولم يتعلق بشي من أمورها؛ وأبره 
خلیلا ای یل له السبتی لاله كان يدكسب بيده فى يرم السبث شيقا نفقه لى بقية الأسبرع؛ ريتفرغ للاشتفال بالعبادة , 

Arabian Soclety la tbe Midile Ages Sludies Fron the Thousand and one Nights. Ed. Stanley Lane - Poole introd, C, E. Bos¬ gly )۱۸( 

worth (London, Curzon Presa, 1883, rept. 1987). 


أوردث الخبر أبضاً سهير القلماري فى آلف ليلة وليلة (دار المعارل: 4۱۹7۲ ص ۰۲۶۷ 
(14) كياب محاضرا الأبرار رمسامرة الأخهار للشيخ محی الدین بن عريي (م ٩۳۸‏ ه)؛ م۱ (روت؛ دار صادر): ص ۰۳۸۰ 
)٠(‏ ديران الصبابة لابن أبى ححجلة؛ ص 28 65 - ملحل لعزيين الأشراق» داره الأنطاکی (ببروت: 4۱٩۷۲‏ 
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توالد السرد 
فى الف ليلة وليلة 








م الخصائص المميزة الثى نشد انتباه الفارکا (لی 
اسرد فى (ألف ليلة وليلة) توالد السسرد داخخل العمل؛ 
وهو نوالد يشحفق عن طريق (التسلسل 1565684قا66) 
وعن طريق احثواء كل حكاية لحكاية أخرى تمترى 
حكاية الفة بدورها. ولقد اهشم شلی جل 50116861 
وسلفسئر درساسی Sylvester de Sacy‏ ¡ رهما من 
الستشرفین؛ باللامح التاريخبة والتكوينية 8454110068 
لهذه الظاهرة. 

Elisseéf ولد نام بعدهما کل من إليسيف‎ 
وجیرهارد 027۵70۱ (۱۹۱۳) بدراسسة‎ )۱۹4٩( 
* Sylvia Pavel= La Prolifération Narrative- dans 
les Mille et une Nuit: Journal of Semiotic Re 


Search (J.C.R.S.) Volume 2, No, 4.(P.21-40) 
winter 1974. 


رقام بالترجمة من الفراسبة إلى العرية: لهي أبر سديرة؛ قسم 
٠‏ اللغة المرنسية؛ كلية الآداب » جامعة القاهرة. 


سيلفيا بافل* 


اس 


راحتوی - التیمی؛ لهده الحکابات رنقنیات عرضها. 
ومع ذلك؛ فإن التطورات الأخصيرة فی علم السرد ۱8۲۰ 
ءاو0:0[0 أدث إلى تغيير المنظور فى خليل الحكابات 
الشعبية, ۱ 

وبسد تردوروف 700009 (1474) أول من قسام 
بدراسة ما أطلن عليه (توالد الحكايات؛ فى (ألف ليلة 
ولیلة) ؛ وذلك بوصفه ظاهرة سردية خالصة. وکی بشرح 
تودوروف هذه الظاهرة لجأ إلى استتخدام مقولة لغوية؛ 
االشضمین)ا ۵۲۸ : رهر مصطلح بعنی حالة 
خاصة من الثرابط 155اةةأل:هثناة؛ نسمئل الرحدة 
الأساسية فى النحو السردى ل (الليالى) فيما أطلق عليه 
مصطلح «القطیة) ۰۳۵۵۵۵۱۱۵۰ ریمثل الدرر الذی يفوم 
به االاسم) ؛ الفضية التى تتبناها الشخصيدة. وفی کل مرة . 
نظهر فیها شخصية جديدة فی السرد؛ فان ذلك بسندهی 
حكاية جدیدة يئم نضمينها مع الحكاية السابقة عليها. 


۲ 


سیللیا بافل 


رتمثل هذه الشخوص - الساردة الشکل الاکشر لفشا 
للانتباه من أشکال الشضسمین أو (الشراب)(تودوروف» 
۶ ص ۰۱۸۹ 


ولحن نشير منل البداية إلى آنا نقفق فى هذا الرأى 
تماما مع نودوررف. وسوف مجتهد؛ فيما بلى؛ فى تمييز 
مجموعة أخرى من التفنیات التی أسهمت فى عملية 
«الشوالد السردی» فی (اللیالی). وسنقوم بتحليل هذه 
الظاهرة من وجهة نظر اللحو. السردی - الشجویلی 
(Grammaire, Narrative-Transformationnelle) (T1 Pavel)‏ 
الذى يدم تسريف السضصمين فيه على أنه ١التكرار-‏ 
الشرددی» ۲۱۱ 160079۷16 

رأفترض؛ نیما بمد؛ آن تقیات الشوالد الثی تم 
نمييزها تل مواقع ودرجات مختلفة من النحو السردى. 
والمصدر الذى نمتمد عليه هو الدص الذى ترجمه جالان 
۵ . وتشوى هذه الترجمة أكثر من مستین 
حكاية؛ وتعضمن عدداً وافراً من الحکایات «اشرالدة) 
الئى تسمح لنا بالوصول إلى صياغة القواعد العامة لها. 

إن المصطلحات اللغوية المستخدمة هنا لها المعنى 
نفسه المتفق عليه فى علم النحو التحوبلى . 

١‏ - وبتكون كل سرد (860) فی (اللیالی) من 
جزثين؛ يصف الجزه الأول نوعا من «عدم العوازن؛ -84 
ءا . ويصف الجزء الثانى (استعادة التوازن» -أدو» 
۴ وتلك هی القاعدة الأولى فى «النحر الأساسى» 
„(grammaire de base)‏ 

(۱) سرد سڪ عدم توازن ےه استمادة التوازن 

رترثبط هده الفاعدة بالازدواج الوئیفی Couple)‏ 
۵ 22 نقص + إشباع النفص. رقد قام دندس 
۶ بتوصيف هذا الازدواج عام .)١19514(‏ كما 
ترتبط هذه القاعدة أيضاً بت ! 


۸ 





محثوى معكوس + محترى صحيح. عند كل من 
لیفی شتراوس 5۱754 -4۷۷] وج ریماس0۴۵۵4 
(عام ۰۱۱۷۰ 


وبذلك؛ فالرمز الأولى لهذه الدراسة هر (المسرد؛ 
وليس (القضية؛. إن هذا الاخخئيار يساعد على التحديد 
«الشکلی) للتکوین السردی للحکایات علی مستوی 
بنيئها العميفة الثى يتمخض عنها النص بوصفه مجموعة 
من القضايا. وسوف تقوم بتحليل الرموز المستخدمة فى 
الشكل )١(‏ وتمرثتها إلى عناصر ١متتابعة)‏ 3646706 
(اشهاك, الهما: خديعة؛ محاولات... الخ) ؛ رهده 
المداصر التی حدد بریمون 8٤٥٣۵‏ رظائفھا داحل 
النس (15515), 
ابا عن الوظائف التى حسددها بروب مم8 
(۸ فیبدو لا آنها تشمی لی البنیات السطحية 
الممائلة لتلك التى نسبن فى نحو تشومسكى 6100910 
تفدیم العناصر العجمية. ويمكن أن توضح بعض الأمثلة 
والدماذج عمن الستوی الذی حدث عنده الشفسیم 
الأول. 
فی حكاية «التاجر والعفریت)" نلاحظ آن «عدم 
التوازن» نتج عن جريمة غير مقصودة : 
احرج أحد الشجار يطلب رزقاً فى بعض 
البلاد فاشئد عليه الحر فجلس خث شجرة 
رحط بده فى خرجه وأكل كسرة خبز كانث 
معه وتمرة فلما فرغ من اکل الشمرة رمی 
النواة وإذا هو بعسفربت طويل القامة وبيده 
سيف فدنا من ذلك التاجر وفال له قم حتی 
أنتلك مثل ما فتلت ولدی؛ فقال له التاجر 
كيف ثتلت ولدك قال له لما أكلت العمرة 
ورسیت ثواها جساوت الدواة فى صدر ولدى 
نضی علیه ومات من ساعته (...) فاسئولق 


» انملد ابأرل» مي ۰۱۱ ۱۲. 


منه الجنى وأطلقه فرجع إلى بلده ونضی 


سس سس سس سس سس سس لول السرد 


۰ للاث شخصيات واستجوبهم عن الأسباب 


جميع متعلقائه وأوصل الحقوق إلى أهلها التى تجعلهم يقدمون القدوة السيئة للرعية. ثم 
(...) وقعد عندهم الى نمام السنة ثم توجه إن هارون حل لهم مشاكلهم رحلع 
وأخصل كفنه تحت إبعله وودع أهله وجیسرانه علیهم»*. 


(..)فمشى إلى أن رصل إلى هذا البستان . 
ركان ذلك اليوم أول السنة الجديدة (...) 
فبيدما وهو جالس ييكى على ما حصل له إذا 
(بئلاثة شيوخ قالوا له) ما سبب جلرسك فى 
هدا الکان رانت منفرد وهو ماری الجن 
(فأخبرهم) التاجر بما جرى له مع ذلك 
العفربت رسب نعوده فی هذا المكان تتعجب 


ونی سوم الشالى أرسل الخلیفسة ی طلب 





و افملد الارل؛ مس ۰۱۳۰۱۱۱ 


إن استعادة التوازن « مق العدل؛ قد ثم هنا بفضل 
الفاضى الذى لم يكن له أن ينجح فى مهمته إلا بشرط 
ع نط نا 
برياء. 

وبالرغم من التعقد الشديد الناغ عن التوالد حتى 
الدرجة ال , فإن حكاية؛ الصياد والعفريت؛ هى أيضاً 
تعبر عن طرق هذا الئوازن ثم استمادئه : 


(الشيه خ) (وعند و ل العفريت اف 
e‏ و ا جل سياد زر تنیز 
العفريت على هذا الاقتراح (...) وفی النهاية الحال وكان من عادله أنه يرمى شبکته کل 
عدل العفربت عن الانتقام). بوم أربع مرا لا غير ثم إنه حرج يرما من 
وقد أدث احاولات الناجحة التى قام بها الشيوخ الأيام فى وقت الظهر إلى شاطى البحر رحط 
الثلالة إلى «استعادة الترازن) . 0 وطرح شبكته (...) وصار يعالج فيها 
ن طلمت علی البر وفتحها فوجد ف 
۱ وفی حكاية عار ون الرشیده۲۳۱ فان 1عدم الترازن؛ ی 95 ی وه چام 
كان نتيجة مجمرعة من (الانتهاكات ) : برصاص عليه طبع خانم سیدنا سلیمان (..) 
«يحكى أن الخليفة هارون الرشيد قلق ليلة ثم إنه أخرج سكينا وعالج فى الرصاص إلى 
من اللیالی قلفاً شدیدا فاستدعى وزيره جعفر أن فكه من القمقم (..) حرج من ذلك 
البرمكى وقال له إن صدرى ضيق ومرادى أن عفريث [شرير حکی له سبب دخوله فی 
أنفرج فى شوارع المدينة فستنكرا فى زى ذلك النمقم وحزنه لأنه سجن مدة طويلة 
ناجرين وظلا سائرين طويلا يشفقدان المدينة رحاول الصباد لكى ينقد حباته أن يعيده إلى 
وبالقرب من جسر النقيا بمتسول لا يقبل ذلك الفمقم مرة ثانية وينجح فى ذلك لم 
الصدقة إلا بعد ضربه لم ذهبا إلى السرف هدأ الصياد فى حكاية وزبر الملك بونان 
رالتفیا پشاب بغسرب بغاشه بفسوه. وقبل والحكيم رويان على أنها مشال نح مله 
رجرعهما إلى قصر الخليفة شاهدا منزلاً العبرة إلى أن أخخرج العفربت من سجنه مرة 
جميلاً رائع الجمال يملكه رجل كان انية بعد أن أخل عليه العهد أنه إذا أطلفه 
إسكافياً وقد أصبح ربا بطريقة غير مفهومة. لايؤذيه ابدا وکافاه الجبی بأن أغدق عليه 


الكثير من الأسماك] »" *. 





۰ الجلد الأرل »ص ١8‏ و 
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لفد ممحت عملية التوازن نتيجة جاح (الخديعة؛ ؛ 
وأيضا نتیجة عملية ۱ الحکی؛ ؛ حكى قصة تخترى 
بدورها علی حکاینین أخریین ؛ (حكابة الببغاء» وحكاية 
الوزیر العائب) . 


(۲) بدا الکثیر من الحکایات قبل ظهور عنصر 
اعدم التوازن) الرئبسى بفثرة طويلة؛ إذ يحكى لنا بعض 
الأحيان الوقائع التی ألمت بالأجيال السابفة من أخرة 
وأنارب ضحية «عدم الشوازن؛ المشار إلبه. وفى هذه 
الحالة» نكون بصدد تمهيد للسرد (1ن84 -8:6) بمكن 
قفصله عن النص الرئيسى بوصفه سردا مسقلا , 

وبقودنا ذلك إلى إعادة صياغة الفاعدة الأرلى : 
)1/۹ 


سرد يه (تمهيد للسرد) عدم توازن + استعادا 

التوازث. 

حكاية (ألف ليلة وليلة) الرئيسية التى نطلق عليها 

١الحكاية‏ الإطار) تقدم لنا مثالا على ذلك *؛ 

«کان نیما مضی وتفدم من فدیم الزمان 
وسالف العصر الاوان (...) 1 ملكان الأرل] 
اسمه اللك شهریار وکان آخره الصفیر اشمه 
اللك شاه زمان (...) [رفی بوم من الأيام 
اكتشف شاه رمان خيانة زرجه له فقئلها وأمر 
بالرحيل إلى أن وصل إلى مسديئة أيه 
واكتشف خيالئة زرح أخيه ھی الأحرى 
وحاول دون جدرى إخناء ولا الأمر عن 
أخسيه وعوقبت الزوجة الحائنة بالفئل وقال 
شاه زمان] فم بنا نسافر إلى حال سبيلنا ولس 
لنا حاجة با ملك حتى ننظر هل جرى لأحد 
مئلنا أو لا. [إلى أن وصلا إلى مكان فيه 
عفريت نائم بجائبه صبية قالت لهما بالإشارة 
كيف استطاعت رغم سجنها بواسطة هذا 





المفربت أن نخونه لمائى ونسعين مرة 
وأجبرنهما على أن يضاجعاها هما الاثنان 
لتکمل العدد مائة وقد فزع شهربار من هذه 
التجربة وعاد إلى مملكته وفد قرر أن يننقم من 
كل النساء] وصار الملك شهريار كلما يأخيل 
بنئا يتزوجها لم بقتلها من ليلئها ولم يزل 
على ذلك [فترة من الزمن حتی أمسبحت 
الدينة کلها فی حداد ولایفاف هذه امجزرة 
نفرر شهرزاد الزراج من شهربار ونغامر بحیانها 
لکی تنسبه رغبئه فى الفثل ثم نشرع فى 
حكى حكايات خصرافية طوال ألف ليلة 
وليلة]٠.‏ 


وعد المغامرات التى يقرم بها الأخوان؛ والتى بنتج 
عنها نضمين حکاية زرج العفریت؛ بمثابة نمهید ۳۳6 
٤‏ للحکابة الإطار. كدلك فإن حکاية ١‏ بدر) مسبوقة 
بحکاية والدبه؛ دون أن تتبع إحداهما الأخرى, 


رفیما یختص بحکاپة افمر الزمان؟؛ برغم کونها 
حكابةطويلة؛ فإنها لا نمثل إلا تمهيدا للحكابة الثالية 
وهى حکابة زوجانه الى تنتج؛ بدورهاء حكاية «الأمجد 
والأسعد؛ مثال ذلك حكاية «زواج الملك بدر پاسم) "۲ : 
ارئما يحكى أنه كان (..) ملك (...) لم 

برزف فی طول عمره بذ کر [برله فاشتری 

وزيره له جارية جميلة تزرجها وأحبها رلكنها 

ظلت حزينة مطرقة برأسها إلى الأرض وأقام 

معها سلة كاملة وهى لم شكلم وقد حدع 

الملك بهذا الوجوم ورفض أن يعانبها وصبر 

عليها وحاول أن يجعلها لخب أو نرد عليه إلى 

أن بدأت ممكى له حكابئها ] فقالت إن 

اسمى جلدار الببحرية وكان أبى من ملوك 


۰ املد الثاثى ١‏ ص ۱۳۳۱ ۳۳۲ 


البحر ومات وخلف لا اللك فبینما نحن فیه 
إذ حرك عليدا ملك من ملوك الفرس وأخذ 
الملك من أيدينا (...) وحلفت أن أرمى 
نفسى عند رجل من أهل البر (...) باعلى 
لهذا الرجل الذى أحاتنى منه (..) لم 
أخبرنه برغبتها فى الانثقام من ملك الفرس 
الدى [اغتصب ملك أبيها وحولها إلى جارية 
فی فصره ولکنها عدلت عن فرارها بالانتقام 
بعد زواجها واستقرارها فتألر لك بحکایتها 
وخلع عليها لقب الملكة واحتفل بزواجهما 
ررزفهما الله بالامیر بدر] ۱. 
ونبداً حكاية «الأمير بدرة بعد وفاة ملك الفرس 
بعدا سنوات؛ حین تقوم الملكة جلدار وعائلتها بالتخطيط 
لزراج الأمير بدر: 
إن الأمير بدر عشق بنتاً من بنات البحر (..) 
وصار فى قلبه من أجلها لهيب الدار وغرق 
فى بحر لا يدرك له ساحل ولا قرار[ وتقدم 
للرراج منها ولكن أباها عامله باحشقار لم 
اشئعلت الحرب بين العائلئين واستطاع بدر 
أن يحبس الملك وأرادث ابنشه أن تشقم من 
الأمير بدر فمسختئه عصفورا ربعد مجموعة 
من الوقائع المشكومة التى ألمت بالأمير العاشق 
بدر تشهی الحکاية تحر املك الأسير فى 
مقابل زواج الأمير بدر بابنته!) , 
تخد التمهيد) 860 ۱۳:۶ [ذن» شكل 
دفص - مستقل) ؛ 
(۲) نمهید السرد. يه السرد. 
ومع ذلك» فهناك افرق؛ بنیری (5000007016) 
بین الصاغ علی هیفة «سرد؛ اوالسرد الرئیسی) :»10۵ 
امواعه:7 للحکایات الثي تم خليلها ؛ إن السرد السابق 


على السرد الرئيسى لا يمكن أبداً أن يكون مسبوقاً 
بشمهبد آخر. ان التمهيد لا تمهيد له. وذلك يعنى أن 
القاعدة الأساسية ۵56 ل ۳۳۱۲ع يجب أن نمنع 
توالد الصيغة 400006: التالية الشمثلة فی الشکل رقم 


۹9 
نمهید 
3 | سم 
توازث عدم توازث تمهيد 
نوارك 22 عدمتوازك نمهید 
شکل رلم (۱) 
ويم صياغة الفاعدة الثانية على نحو يستبعد 
التسلسل اللانهائى للتمهيد. 


(۲ ۱ تمهيد له عدم توازن + نوازك. 

- نحتاج إذن إلى قاعدة كاملة نوضح لنا أن اعدم 
النوازن؛ التمثل فی الشمهید پرتبط «بعدم الشوازن» 
الشمثل فی «السرد؛ نفسه. وما دام هدقنا الأساسى هو 
دراسة (التوالد السردىة؛ فإننا كتفي بملاحظة أن 
«التمهید؛ يعد مصدراً أدنى للتوالد. 

(۳) إن «عدم النوازن؛ يكون مسبوقا بمخالفة . 
(حرق / اندهاك)(۱لنع؛ / مخریم)؛ سواء کان لخریما 
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ضمنيا أو غریما معلنا.ویفومالتحريم التضمن فی 
الحكاية الرئيسية على أنه ينبغى للزوجات أن لا يخدعن 
أزواج هن . أما الشيحر بم الشضمن فى حكابة؛التساجر 
والمفریت» فیفوم علی منع فتل ابن العفریت. ویتعلق 
لشحریم فی ۱مخامرات هارون الرشید) بشحذیر رعایا 
الخليفة من انتهاك قوانين المملكة ار مخالفتها. 

وفی بعض الأحیان يتسبب ١النقص؛‏ الذى يظهر 
منذ البداية نی [حداث «عدم الشوازن». ومشال ذلك ما 
بحدث فی حكاية «الصباد والعفریت!؛ حیث لا بستطیع 
الصیاد أن يصطاد السمث. ویشمثل النقص فى «حكابة 
بدر؛ فى أن ملك الفسرس ليس له وریث. وفی حکاية 
«الأمير احمد والساحرد) بتمثل النفس 7 مشكلة 
اخمشيار السلطان أحد أبنائه زوجا لابئة عشه (ای 
السلطان) . 


وأنصور أن من المنطقى أن نعد «نقص؛ وانتهاك 
١التحريم»‏ متساوبین من الناحية الوظیفية, 
يتحدد الفرق بين هذين الرمزين بواسطة تلك 
الملامة المميزة (± السبب) المرلبطة «بعدم العوازن؛. إن 
«النقص» يننج عن اعدم الشوازن) (- السبب)» بینما 
١التحريم؛‏ الذى ثم انتهاكه؛ تهيمن عليه حبكة (عدم 
التوازن؛ (+ السبب ). على سببل المثال ؛ 
(۳۲) ۰ لقص ۱ 
۱ + انتهاك مسزدوج سس | 
توازن ل ريم 
أما الفاعدة الثالثة؛ فتأحل فى الاعتباز أن النص 
الذي نتناوله بالدراسة أو السرد المتضمن فى سرد آنخر لا 
بهبمن عليه عدم التوازن بشكل مباشر أبداً. إن السرد لا 
بمثل اشهاکا رلامخالفة بحال من الأحوال. وتتداول 


e 





هذه الفاعدة بالثل الحالات التی ننطری علی «الانتهاك» 
الذی بنحفق برصفه نثيجة عملیتی اانتهاك) متضادئین: 
العقاب (ويعنى ؛ نئيجة لحالفة) يمكن أن يكون مبالغا 
فيه إلى درجة أنه يمثل؛ بدوره؛ نتهاکا آنحر بساهم فى 
إحداث «عدم التوازن . وهو ما أشرنا إليه فى هذه القاعدة 
بالانتهاك الزدرج. 

(۳ ۱۱) وسدر آن «حکابة الصماليك؛ اللی 
تسضمن «حكابة البنات الشلاث؛؛ تعد استثناء لهده 
القاعد:, 


إن زبيدة؛ فى هذه الحكاية» حدر الزائرين من 
الصعالبك والئجار؛ وننهاهم عن السؤال عما يجرى من 
سلوكها الغريب. وهذا التحريم ل «طرح الأسللةايمكر 
أن يؤحذ على اعتبار أنه تحريم «الاعتراف بالسره؛ إذن هو 
تريم للحكى نفسه. ووفقا لهذا العفسير؛ فإن فعل 
الحكى سوف بمثل «انثهاكا؛. وفى الواقع؛ فإن الأمر لا 
بشملق بشحریم الحکی ولكنه يتعلن بمهمة تريد زبيدة 
مخفیفها : الحفاظ على السر. هذه المهمة مستمدة من 
«انعدام اللوازن؛ فی العلاقات الثي تربط زیيدة بأخواتها؛ 
رهی تمثل جزءا من حكاية مختلفة عن «حكاية 
الصماليك) . ان الحدث الذى تقوم به زبيدة له وظیفتان 
مختلفنان داخحل اسردین) منمابزین : 


فی السرد الشضسمن فی حکابة «الصمالبك؛؛ 
بشمثل هذا الحدث فی ریم طرح الأسلة. وفی السرد 
«الملس) )فى «البنات الشلاث؛ جمدل 
الحدث فی «مهمة؛ ؛ وهی ضرورة |حفاء العقاب اشکوم 
به على أخوانها اللاتى ارنكبن الجرائم؛ واللاثى مسحخن 
كلاباً سوداء بواسطة ساحرة.. (انظر 8). وكما أشار 
بريمون (1474): فإن كل اخحريم؛ هو «مهمة؛ ران 
كانث مهمة مقلوبة. 


سس ارال السره 


ويستعاد التوازن عن طربق «Performance sl!‏ 
ونحن نستوحى هله المقولة من جریماس (۱۹۷۰). 

- إن الأداء الخالص فى أغلب الأحيان؛ مسبوقا 
فی (ألف ليلة وليلة) بما يسمى تمهيد دام عم مهرم 
6 هو حدت أو مجموعة من الأحداث تلمب 
درر سبب الأداء» وإن ۴ هذا السبب بالصادفة احضة. 
وهكذاء ففىحكاية الأحدب» ؛ فإن ظهور الحلا الذى 
ينقد الأحدب؛ الذى اعتقدنا أنه قد ماث؛ تقابلها» 
بالمصادفة حكاية الخياط الذى يحكى للسلطان عن آخر 
محاولات الهروب من الوت الذی بستحفه بسبب فثله 
الأحدب (انظر .)٦‏ إن الاداء 20۵0۳8006 10 پسمح 
بإعادة التوازن الذى قد يتأجل فى بعض الأحيان بسبب 
سلسلة من الأحداث ؛ 


4 - السوازن > تمهيد الأداء + أحداث + 

إعادة التوازث 
وبا بميز وألف ليلة وليلة؛؛ أن الأداء لا يتحقق 
بفضل احسن الشصرف! ولا بالقدرة على التصرف 
۵ 0۷۷۵۲ بل بتمثل في فعل الحكى نفسه. رهر 
پنخذ صيغة ما يسمى بمعرفة الحکی ٩6‏ ۹۵۷۵/۶ 
ويدمثل ذلك بوضوح فى الحكاية الرئيسية ؛ التحريم 
«الضسمنیا للزناء ويشبمه اننهاك (الملكات بخبانة 


آزراجهر) . هدا الانتهاك بستتبم انشهاکا انیا فی اجه 


مضاد ؛ يقر الأمير شهريارء على سبيل الانشقام؛ أن 
يروج كل ليلة من صبية جديدة لم يقوم بفئلها صباح 
الیرم التلی. 

ان «انسدام السوازن » الذی احدله «الزنا» بزداد 
خطورة بفعل انتهاك لان. ونحن نعلم كيف أن شهرزاد 
قد جحت فى إعادة العرازن؛ إن مقارمة شهرزاد؛ التى 
ليس هناك أى شك فى طبيعتها الأدائية (ونحن جد فى 
هذه المقاومة نناقض الفاعل والفعل: كما جد مواجهة 
أثناء المحاورة .. إلخ)؛ مقاومة ليست على مستوى 
«الفعل) ؛ ولکن علی مستوی «الحکی!. 


إن أداء شهر زاد پتخذ شکل مجموعة متتالبة من 
السرد اه 

۵ ۔ الاداء سے (سرد )(غابل) 

إن نقاطع الفوسين بشبر إلى أن «الأداء؛ يمكن أن 
بشحفن فی (للیالی) عن طريق السرد؛ أو عن طريق 
تخايل؛ حقيفى: أو عن طريق الوسيلئين معاً. 

وهكذا؛ فان الصباد فى حكاية (الصياد والعفريت» 
ما كان يستطيع النجاة إلا بأن يخدع العفربت وأن يدخعله 
ف القمفم حابل) » ولكنه ماكان يستطيع ؛ بالثل ؛ 
إشباع حاجته إلى الأسماك درن أن بحكى للعفريت 
وحكاية الملك يونان (مبرد) وذلك كى يقنعه بحقه فى 
التعريض . 

وفى حكابة #رحلاث السندباد البحرى؛ للاحظ أن 


٠‏ «العدام العوازث؛ بحدث باعتباره لتيجة (انعهاك١‏ متكرر 


اللشحريم؛ : أن لا يخاطر السندباد بحياته رغبة منه فى 
مخفیق متعة السفر. 

وفى كل صرة؛ بعاد الدوازن بعسملية تتكون من 
سلسلة من أعمال التحايل الملموسة: نادرا ما يصاحبها 
سرد. وفى هذه الحالة؛ فإن عملية إعادة التوازث تتم عن 
طريق احسن التصرف؟» رهالفدرة على الفعل؛ التى 
يحوزها السندباد (المؤدى) . 

ر4 ۱ وعلى النفيض من تمهيد السرد فى 
لقاعد: (۲ ۱ ؛ فان إعادة كتابة الأداء على هيئة 
اسرد؛ (قاعدة ۵)؛ یمکن آذ تتکرر بطريفة لانهائية. 
ونمجد من بين أشكال السرد الذى قامت بحكايته 
شهرزاد؛ (والذى سبقه تقديم رمزى للأداء)؛ ما يتحقق 
فيه الأداءء بدوره» من خلال السرد. 

وتعتبر حکاية «التاجر والعفریت» مشالا علی ذلك 
(انظر ). رکان العفریت قد كام پالا شهاك الزدرج الذی 
آدی إلى إحداث «عدم توازن) . 


0۳ 


سي ر 


سيلفيا بافل 


إن الذى شرع فى «الأداءة هم الشيوخ الشلالة 
ولیس التاجبر الذی قابلهم؛ رذلك خلال مجموعة 
تفاصيل يوضحها تفسيم أدوار الشخصيات إلى رئيسية 
(01قاعة) وثائوية (۸۱۵:3) , وهذا الأداء نمثل فى ثلالة 
لوا غ من السرد: 

العفربث يطلق سراح الاجر مفابل حکابات 
الشیوخ الشلاثة. ويتضمن «الأداء؛ فى حكاية (الشاجر 
رالعفریت» حکایات الشیوخ؛ رهی بدورها بتم نضمینها 
فى أداء الحكابة الرئيسية (حكاية شهربار وشهرزاد) . تقدم 
الفاعدة (۵) |ذن نموذج التكرار السر ددى فى الدبحر 
الأساسى . 

رلا یمد الشوالد السردى النصى فى (ألف لبلة 
رليلة) مجرد تقنبة «للتبوع؛ على المستوى النصى» بل 
بمثل النئيجة التى لنتج؛ عن ظاهرة ما تقع؛ عن ١البنية‏ 
العمیقة) للسرد. 

يجب ملاحظة أن هذا الاداء - السرد؛ الذى كثيرا 
ما سبق بانتهاك مزدوج؛ ليس له طابع حوارى للأداء 
الدى يصرعه عدنادلن0 9 حسن التصرف» أو القدرة على 
التصرف. لقد اوضح من (۱۹۷۰) آن الحكايات 
الروسية التى قام بتحليلها بروب ۳۲0۲7 بکون فیها «السرد 
سردا للانشصار والهزيمة فی آن؛ (۸ - صی۱۷۷). ما 
فی الحکایات ذات «الأداء - السردى»؛ فسهی على 
العكس من ذلك؛ حيث الشضاد؛ انتصارا هزيمة بثم 
تمادله . 

ولا يعبر العفر النهائى عن هزيمة شهربار أو هزيمة 
العفريت الذى فثل ابنه على يد التاجر. ولا نستطيع فى 
نهاية هذا السره أن نتحدث عن (مكانين متطابقين؛؛ ار 
عن المكان الأول الذى قدم إلينا منذ البسداية على أنه 
مکان نردرسی 0۲۱0۳۹05 (سعبدا) رالثانی على أنه 
لیس دسلدلك ۵5۳00006 ) (جسریماس؛ ۱۹۷۰ 
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صس۱۸۷). واذا وجسد الکانان فى لحظة «الانشهاك 
امزدرج؛ نان الأداء السردى بضفف من حلدة 
تنافضهما. إن المفو النهائى يعبد الشوازن إلى عالم 
مترابط , 

ويكون عالم الحكايات ذاث الأداء - السردى أفل 
توترأ من عالم الحكايات ذات الأداء - العادى 
۵۱۱ مل حكاية (الأخستين الحسائدنين على 
أخختهما الثالئة؛ وحكايات (الأمير أحمد والساحرة؛ , 

, وبفسسر نلاشى التنافض بين اتشصارا هزيمة - 
مجموعة من الظواهر المرتبطة ب «الأدوار الرئيسة». وقد 
یکون من الهم ملاحظة آن الشاجر فی حکاية «التاجر 
والعفریت» ليس هو الذی یحکی بنفسه (السرد - الُداو) 
بل الشیرخ الشلالة هم الذین بفشومون بذلك. ونشهر 
سهرلة استبدال من بحکی إلى وجود عالم هوية البطل 
فيه أفل آهمية من |جادة الحکی؛ ولا ترنبط ۱معرفة - 
الحکی» ضرورة بالفاعل» مثلما هو الحال بالقياس إلى 
٠معرفة‏ الفعل؛ رد القدرة علی الفعل!. 

۵ إن تمهيد ‏ الأداء الذى قدمئه القاعدة (4) 
یمکن أن يعبد صباغتها على هيئة سرد. هذا السره 
بنفسم» بدوره؛ إلى اعدم وازن١‏ راتوازن) يتحقق عن 
طربق أداء - وإعادة توازن. 

وتقوم البئات فى «حكاية البباث الثلاث» باستقبال 
مجموعة من الضيوف الغرباء بحفاوة؛ ومن بين هؤلاء 
الضيوف الصعاليك؛ وهارون الرشيد المتدكر فى صورة 
ناجر؛ وذلك على شسرط ألا بيسأل أحد من هولاء 
الضيوف أية أسئلة, 

( کان لهزلاء البنات الثلاث افعال مريبة 
أثارت أسئلة المدعوين عن أسبابها] فلما 
سمعث الصبية كلامهم قالت والله لقد 


سس سس ر السرد 


أذيمونا (...) فالئفث الصبية لهم وثالت أميئة فكانت ‏ مخاول إخفاء فسوة زوجها الذی 
كل واحد منكم يحكى حكايته وما سبب هجرها ثم إن هارون حاول آن يجد طريقة 
مجيفه إلى مكائنا [وبدأ کل راحد من بحل بها مشاكل البنات الثلاث والصعاليك 
الصعالبك يحكى حكايته وظل هارون يخفى الثلاثة وأعطاهم ما يحتاجون إليه]؛ . 
حقبفته؛ إلى أن غفر لهم ] ثم إن الخليفة 

طلع إلى قصره ولم يجئه نوم فى ثلك الليلة إن وجود هارون والصعاليك فى منزل البناث يشيح 


ذلما أصبح جلس على كرسى بلرركة ٠)...‏ الفرصة لإعادة الوازن - اففتل (أو بالأحرى إعادة التوازث 
والشفت إلى جعفر رفال اثتنى پالشلاث ‏ مجمرعة أشياء). 
(...) والصعاليك [ ثم عرف 

0 أن ری 6 7 الحکاية الرلب‌سب: هی حکاية البنات الشلاث 
جنية من الوت احقق الذی آعدنه لها آختاها لدميسات. ريلعب حدث «الزبارة؛ دور ؛تمهيد الأذاء؛ 
الحائدئان وقد سحرث العفريتة هائين الأختين بالنسبة للأداء الخالص» المسمثل فى القرار الذى انخذه 
كلبثين وأجبرث زبيدة على أن تضربهما هارون بمساعهة البباث الشلاث بأن يفسرض عليسهن 
بالسوط كل بوم مرئين فى كل مرة علقة امهمة)؛ 70696 الحكى. ويمكن أن تتلخص بنية 
وآن تکتم سر هذا العقاب أما الأع الثائية 2 الحكاية فى الشكل رقم (؟): 


ف ص!/ سرد )٩(‏ 


وازن توارن )١(‏ 
با السيدات 


اعادة ترازث لأداء فى القص نمهيد الأداء 
(زييدة وأمية) | 


سرد 
(رپارة السيدات) 
> سر ادم توارن (۲) 


إهادة ترارن ٠‏ ۱ انبهالا 
اليرت ۷ (العميرف رن ات 





سيلفيا بال 


۲ - آما التحویل الذی تمت بفضله عملبة 
«إخراج؛ نص هذه الحكاية) (76006 361960) (البنيبة 
السطحبة) ؛ فاله برجع إلى استبدال ١تمهيد ‏ الأداء؛ 
محل انمهید السرد) 340 ۳:۵ وینشج عن هذا 
التحوبل أن حكاية الزيارة الثى قام بها هارون والصعاليك 
لهؤلاء البنات؛ والتى مجمعل أداء السرد منطقيا ,)١(‏ 
تصاغ باعتبارها الرمز الأيسر فى الرسم؛ وهى ترتبط 
مباشرة بالسرد. وهكذا؛ فان السرد (۲) بحتل الوقم 
الذى بحتله بالفعل فى نص <الابالى). فى الواقع؛ إن 
هذا النصء السرد (۱) بسبن السرد(۲) الذی بمثل 
الشكل رقم ۳7( 

هناك مخویل آخر بوحد ما بين استعادة الشوازن 
(,۲) : هارون یقدم الساحرة بان تعید آخوات زبيدة إلى 
الهيهة الانسانية» رآن تروجهن إلى الصعالبك الذين 
سيتحولوث إلى أرياء؛ لم يعزوج من زبيدة الجميلة مشر 
على زوج أمينة. 

ونجمد خطأ الفأمن الحويل فى حكاية 
«الأحدب»» وهو الارثقاء بالفاعل من السرد ‏ المنضمن 
(لی السرد الاطار. وکان تودوروف ۲٥۵٥۲٥۷‏ (۱۹۹۹) 
أول من أشار إلى نتائج هذه الظاهرة على مستوى 


)١( العرازن‎ 


/ (مصالب البیات) 


استعادة العوازن 
(الروا اج ۱ 


۳ 


سرد (4) 
(زبيدة وأميدة) 


9۹ 


(۱) عدم العرارن 








(الأدرار الرئبسية)؛ لم بعد ذلك على مستوی الأدوار 

المساعدة. وقد أشار تودوروف إلى إمكان ١درران؛‏ 
الشخصيات من حكاية مولدة إلى حكابة متولدة عنها. 

رئفدم حكابة «الأحدب» مثالا للحكاية المتولدة 

حتى الدرجة الثالثة التى ننصهر فى الحكاية التى تؤطرها؛ 

ا[ کان هناك آحدب محبوباً من السلطان 

وكان السلطان يدعوه إلى المشاء معه دائما 

رف ہوم من الأيام دعسا أحد الخيساطين 

الأحدب للعشاء معه] وأعطاه جزلة سمك 

كبيرة لبأكلها فى نفس واحد (...) فابتلعها 

ركان فيها شوكة قوبة فتصلبت فى حلفه 

لأجل انفضاء أجله فمات [وخوفاً من عقاب 

السلطان لموت الأحدب حمل الخياط 

الأحدب وألقاء أمام منزل طبيب وحمله 

الطبیب بدرره نالفاه أمام بیت اجر مسلم 

وتخلص السلم بدوره من جسشة الا حسدب 

فألقاها أمام بیت مسیحی حیث اکتثف 

رجال الولی جشة الأحدب واتهموه بفئله 

وأزمع الوالى شنقه. فلما عرف السلم بخبر 

شلق المسيحى عذبه ضميره ونوجه إلى الوالى 


)١( سرد‎ 


سرد (۲) 
(زبارا البدات 
الفلاث) 


ااا لل السره 


لتبرئة هذا المسيحى لم إن الخباط أيضا برأ 
لطبیب من نهمته. وانتقل الأربعة ووقفوا ببن 
بدى السلطان الذى وعدهم بأن يعفو عنهم 
من حکایات الأحدب؛ ولكن الحكاباث الى 
حکاها کل من السیحی رالسلم والطبیب لم 
لعجب السلطان» لکن الخباط استطا ع آن 
بنفد الجميع عندما حكى للسلطان كيف أن 
أحد أصحابه انهم مزينا بأنه نسبب فى تعاسته 
بسبب كشرة كلامه لم إن المزين دافع عن 
نفسه بأن حکی حکایات |خونه السئة وكل 


واحد منهم كان أكثر كلاما منه فأحب . 


السلطان آن بری هذا الزین فطلبه لیحکی له 
حكاياته وقد أنى المزين وأبدى حسن إنصات 
لم طلب أن يسمع حكاية الأحدب السجی 
وبعد ما سمع هذه الحكاية استطاع أن 









استعادة العوازن 2 الأداء 
الجناة المعفر هنهم اهلاق يعرل 


)١( سرد‎ 


١ 


تحايل 
(الحلاق يشفى الأحدب) 








توازث 

۰ 5 

استعادة توارث 
الحلاق يغفر له 





سره )٩(‏ 
0 ۷ تلا 





عدم توارث 
(الأحدب 7 ١‏ إلى الحياة) دم 
کک | “تسيب تمهيد الأداء 
(الطيناة 


N 


سرد (0) سرد )4( 


ایاط 


1 6 34" ترازث 
الحلاق يدافع عن لفسه 


سرد (۳) IA‏ کلام اخلال 


بخرج قطمة السمك من حلق الأحدب ورد 
إليه الحياة فكافاً السلطان الزین). 

۷ - رالترابط هو إحدى التقئيات البسيلة الشائعة 
للشوالد السردى؛ ذلك أن كل سرد يكمل السرد الثالى 
...روم لشخوص الذین لا يشغيرون بالريط بين 
أجزاء السرد؛ وهو ما يطل عليه تودوروف (الشرابط 
بواسلطة النضام؛ «enchalnement par joncture‏ ويرئبسط 
تمهيد السرد بالسرد عن طربق هذه الوسيلة فى الغالب. 

هكذا ترتبط حكاية «الصياد والعفريت» بحكاية 
«أمير الجز السوداء) ۰ ونتصل حكابة «اللکة جلنارا 
بحكاية «الأمير بدرا ؛ ونكتمل «مغامراث نمر الزمان» 
بحكاية السيدئين وولديهما. 

وعند انلاصت) الحكاياث (بریمون 44( 
نكرن إذن ازاء اترابط براسطة الشجاورا ٣0نا‏ امم دا×نل, 
ولذلك فإن آغلب الحکایات التی تحکیها شهرزاد 
لشهربار لا ترلد عن الحکایات الا خری. 


Rècit (1)‏ یر 








مر 


سرد ۳ سرد (۲) 


۱ 


الطبيب السلم. المسيحي 


١ 


اننهالك 


ay 


سبلفيا بافل 


8 - أما فيما يتصل بالببية السطحية؛ فالتوالد 
السردى يتحقق بواسطة التضاعف المددى للمؤدين 
performateurs)‏ 86۱۵۳8 ) (ثلاث پنات؛ انوا 0 المزين 
السثة) ؛ كما يتحقق بواسطة مضاعفة االحدث) (ازدراج 
الانتهاك , ثلالية احارلات) له 


هذه الثمئية تشبه تماماً امضاعفة الوظائف)»: 
رظائف الاختبار ١والصراع؛‏ فى الحكاية الروسبة الى 
أشار إليها بروب .)١۹۲۸(‏ إن الاجر فى حكابة «التاجر 
رالعفریت؛ ینفد ثلالة شیوخ بأن بحکی لهم ثلاث 
حکابات. وبحکی ثلالة مالك احکاية البدات 
الشلاث) والحوادث المزعجة. وتفشى ثلاث أخصوات 
سرهن . وبحکی کل واحد من العبید الاربهة؛ 7 حكابة 
الأحدب؛ قصته. ویحکی الحلاق سبم حکایات. وعلی 
الستوی نفسه؛ يتحقق التوالد أيضاً عن طريق ندمية 
المعلومات لتصبح سرداً. ونقصد إلى ١رظيفة؛‏ بروب التى 
بواسطتها يئم تقديم المعلوماث الضرورية للقيام بعملية 
ادنع! للحدث فی الحکایة. [ن العفریت بخبر الصیاد؛ 


العرارن 
۷ 


اسععادة توازن اراء 


ll | 


بر 


عدم نوازن تراز 


1 


۵۸ 





فی حکاية االصیاد؛ بأسباب سجنه فی القمقم. وقبل أن 
بشفی الأحدب فى حكابة «الأحدب» كان على المزين 
الشرثار آن یملم بقصة الأحدب. رالمصفور التکلم نی 
حكابة الأخواثه هو الوحيد الذى يعلم بأمر خميانة 
الاخوات الشربرات؛ وی اللحظة التی بطلع فیها اللك 
على الحقيقة نقط تتحقق العدالة. 

وعلی عکس با بحدث فی الحکایات الروسية؛ 
حيث يكون لفل العلوسات رف انوية, نان هذه 
الطريفة التى يئم بها دمج الماضى فى الحاضر فى 
(الليالى) تمثل نفنبة نوالد سردية لها أبعاد مهمة. 


٩‏ ملخص 


٩‏ ۱ على مستوى البنية العميقة ل (الليالى)؛ 
برجم نوالد السرد إلى ؛ 


أ التدمية التى يمكن تكرارها للرموز اتمهید - 
الأداء» ول والأداو), كما يوضحه الشكل رفم )۱9 


إغادة ترازن 


عدم ترازن 





ااا سس بوكب كمس ا سس رل السره 


ب - تراہط السرد بواسعلة والالعفاء - اللجاورا. ج ارنفاء الفاعل من الحكابة المولدة إلى 


0 تخضع البنية المميقة للسرد إلى الحكاية‎ - ۲ ۱ ٩ 
آبا علی مستوی البنية السطحية, فإِن‎ - ۳۱ ٩ اناد ات‎ 
مجموعة من التحولات. استطعنا التوصل إلى للاثة منها' 0 إليرالد السردى يتحقق من نخلال؛‎ 
أ استبدال تمهيد الأداء. أ مضاعفة المؤدين.‎ 
ب توحيد مجموعة من أشکال «استمادا ب تكرار الحدث.‎ 
التوازن؟ , ج التدمية السردية للمعلومات وتخويلها إلى سرد.‎ 
الهوامش:‎ 


)۱( ایکرا الترددى « المفصود به الحركة الببدولية امدكررة [المترجمة! . ۱ 

)۳( ۳ 
ترجمنا مراضع النصرص الأخعرى [المترجمة] . 

(۳) هكلا عنران الحكابة فى ترجمة جالان [المترجمة! . 





4ه 


NEHRI‏ و۱۱۱۱ یی ام 


فعل الحكى فى الليالى 





حازم شحاكة * 


LASALLE 


بحرص فمل الحكى الذی بقف وراء (الليالى) 
على أن يبرز كيف غيرت الحكاية حياة شخصبائها. 
ينجلى هذا الحرص فى الطريقة الثى يشكل بها هذا 
الفعل الفضاء السردی [- (اللیالی) اکثر ما یتجلی فی 
أحيداث الحكاية ذانها. فالفضاء السردی نی (ألف لیلة) 
مشغول بالإجابة عن أسئلة عدة؛ من يحكى لمن ؟ وماذا 
يحكى له؟ وما الذى يترئب على هذا الحكى ؟ 

الرارى والمروى عليه والحكاية المروية هى العناصر 
التى نصدع فعل الحكى: بما هو فعل اتصال زمنه (الآن؛ 
وکانه «هناا . وهی العناصر التى تتوزع الفضاء السردى 
فی ترتیب ممین! بحیث لا ينشغل بالحكابة المروبة فقط 
وإنماء کذلك» بحكاية آخری هی رحلة الشفاء الراوی 
بالرری علیه؛ (اسمیها هنا «الحکابة - السبانی؛) (۱), 


* باحت وناقد مسرحی مصری. 


1۰ 


كما ينشغل الفضاء السردى؛ کذلك: بمصیرهما بعد 
اننهاء الحكاية ونعرف كيف أن العالم بعد الحكاية لم 
بعد هو العالم قبلها. 

نستطيع أن نصف الفضاء السردى ل «الليالى) 
بشعيين الوحداث السردية التى يئكون منها على الدحو 
العالى : 

۱ - حکاية - سباق: عالم الراری رعالم المررى 

علیه. 


۲ - حوار بين الرارى والمروى عليه. 

* - الراوي/ الشخصية يحكى الحكاية.. 
(ليس/وبها نضمين) . 

؛ - عودة إلى الحكاية ‏ السياق. 

ه ‏ قرار المروى عليه. 

7 - عبور الراوی من حال إلى حال. 


بهمتم فعل الحکی فی (اللبالی)؛ کما يسدو فى 


لل سس سس فعل الحمكى فى الليالي 


الدموذج السابن» برظيفة الحکایة؛ إذ لا بنشهى فعل 
الحكى بانتهاء حكاية الرارى. ففى كل الحكابات التى 
تقوم بهذا الفعل توجد فقرة أو عجارة أو كلمة؛ علامة 
لخوپة؛ لتحدد عودة الفضاء السردى إلى عالم الحكاية - 
السياق١.‏ ونعود أهمية هله الوحدة إلى أنها نفبد فى 
تمييز الأصوات السردية وموقعها من فضاء السرد» ذلك 
العميبز الذى يحثاجه قارئ (اللیالی) حتى يمكنه مخديد 
بداية سلسلة الحکی ونهابتهاء وذلك حتى يستطيع أن 
برأ كل حكاية فى ضسوء الحكاية ‏ السباق التى 
نشملها. 


ويمكننا تميبز صولين سردبين فى (الليالى) لهما 
أهمية كبيرة فى الففصل بين سلاسل الحكى. الصوت 
الأول هو صرت رارى (اللبالى) - صائغ اللبالى (ر١)‏ 
الذى يحكى عن شهربار وشهرزاد؛ الحكابة التى نشكل 
السیاق السردی لکل حکایات (اللبالى) . وهو يبدا 
الحكى بخطبة تصیر: (مفدمة) تشبه فی وحدانها 
التركيبية فضاء الخطبة الإسلامية 0 رهی تتکون من ! 

۱ البسملة. 

۲ - الحمد لله. 

۳ - الصلاة والسلام علی سید الرسلین. 

؟ - ویعد, ' 

۵ - الغرض من الحکی. 

ونحن نعثر على هذا الصوت فى بداية ونهاية كل 
ليلة ١لا‏ كانت اللیلة..؛ «أدرك شهرزاد الصباح؛ أو 
١ثالت؛‏ الثى نعود على شهرزاد. فتكرن فى هذه 
العلامات عودة إلى جلسة الحكى التى نضم شهربار 
وشهرزاد وأخحتها دنيازاد. وفى نهاية (اللبالى) يعرد 
الصوت مكملاً نموذج فعل الحكى بالوحدتین ۰۱۰۵ 

آما الصوت الثانى؛ فهو صرت شهرزاد» الرارى 
. الانی (۲). نها الشخصیة/ الراوى التى ختل الوحدة 
الشالشة فی نموذج الحکی. فی هله الوحدة يكون 


التضمين مرنبطا بحكايات تتخط غالبا فضاء سردي مشابهاً 
للفضاء السردی الذی تولدت منه» أی تتکرر الوحدات 
الست مرة آخری؛ فتذكر شهرزاد «حکایة - سباقا؛ عن 
شخصيات سوف يكون أحدها راربا والآخر مررباً علبه؛ 
وبعد انتهاء حكاية الراوى ستعود إلى السياق لتذكر فرار 
المروى عليه وعبور الراوى بعد حكايئه من حال إلى 
حال. تتولد إذن من هذين الصونين اصواث آخری؛ 
(ر٣؛‏ راء رهء ...) إن الدموذج السابل؛ وهو يسعى 
لعمببز الأصرات السردية» يساعدنا على خديد سلاسل 
الحكى التی تبداً انشطارها ند الوحدة ۳. لفد وصف 
تودوروف - محقاً ‏ عملية التضمين بأنها «تبمث علی 
الدوار)”2؛ وضرب مشلا بقصة (الصندوق الدامی) ۱ 
حيث يرى أنها تمنحنا الرقم الفياسى؛ على اعتبار أن 
قصة الأحدب ضمن سلسلة حكايات الوزير جعفر 
لهارون الرشيد فى «حكاية الحمال رالبنات ؛؛ 


د شهرزاد خکی بأن 
جعفر يحكى بأن 

الخياط يحكى بأن 
الحلاق يحكى بأن 


آخاه (رهم سئة)) 


رینبنا خليل الأصوات السردية؛ فى عدد من 
الطبعات العربية؛ أن ١جعفر؛‏ لا يحكى حكاية الخباط. 
فالسلسلة التى بدا بشهرزاد وجعفر لا تضم حكاية 
الخياط عن مزين بغداد. ففى نهاية ححكاية جعفر للخليفة 
(وهى ١حكاية‏ الوزير نور الدين مع شمس الدين أخحبه؛) 
يعرد صوث جعفر للسياق:؛ (وهذا يا أمير المؤسين ما 
جری للوزبر شمس الدین وأخیه ور الدین!؛ ثم یتبعه 
صرت شهرزاد: «فقال الخليفة هارون الرشيد والله إن هذا 
شوه عجاب ررهب للشاب سرية من عنده و... (صبیح 
ج ١‏ ص 84). لم إن السرد يشير إلى أن الذی حکی 


۱ 


لاا 


حكاية الخياط لیس اجمفرا باكحدید؛ الم آن البت 
قالت وما هذا بأعجب من حكاية الخياط والأحدب...) 
(صبیح ج اص ٩‏ المثنى ج ١‏ ص ۰۷۲۳ 
ولم نکن تلك «البنت» فی بلاط الخليفة هارون 
الرشيد فى ١الحكابة ‏ السياق»؛ أى أن هذا الصرت هو 
صوث الرارى الأول (ر١)‏ وليس صوث شهرزاد. وعلى 
هذا يدو أن المقصرد بالبنت هر شهرزاد نفسهاء خاصة 
إ١‏ ظهرث العلامة اللغوية المميزة لصونها مجیبة عن 
سؤال الملك؛ «وما حكايتهم ؟؛ بقولها: «بلغنی أبها الملك 
السعبد؛ . أضف إلى ذلك أن العودة إلى السياق؛ طبغاً 
لدموذج الحكى »؛ تكو بالصوت السردی نفسه. رالصوت 
السردی الذی بنهی و(حكابة الخباط والأحدب؛ هو 
صوت شهرزاد: 
إلى أن أناهم هازم اللذات ونفرق الجماعات 


وليس هذا بأعجب من قصة..) (صبيح؛ 
ج ۱ص ۱۲۵). 


وبهذاء تسهم معرفة الأصرات السردية؛ رفرائنها 
اللغوبة» فى خديد «الحكابة - السياف» التى تلعب دوراً 
مهما فى قراءة (الليالى) . 

سأحاول» هناء أن أناقش الوحدات الست التی 
یتکرن منها نموذج الحکی؛ ووظائف «الحکایة؛ فی 
(الليالى) التى يحتفى بها هذا الدموذج؛ ويجعلها غابئه 
الرئيسية. كما سأحارل أن أببن كيف يمكن لهذا 
الدموذج أن يكون أحد المداخخل المهمة لقراءة فعل 
الحكى فى (الليالى) , 
۱ - الراری والرری علیه 
۱/۱ 

الراری والرری علیه فی فعل الحکی في (اللبالی) 
متبايئان ثماماً. المروى عليه صاحب سلطة وسيادة؛ 


۹۲ 





يملك حياة الرارى؛ بيدما الأخبر لا يملك سوى 
حكابكه/ حيانه. فالحكاية يحكيها محكرمون أمام 
الحاكم؛ الرعبة أمام الملك. أغلب عناصر مجمرعة 
الرری علیهم فی (اللیالی) من اللوك والخلفاء بيدما 
نضم مجموعة الرواة شخصبات تمارس مهنا متنوعة) لا 
ترتبط غالبا بالحکم: (تاجر؛ صیاد؛ عبد ‏ صباغ؛ 
إسكافى؛ جاربة؛ صائغ؛ مزين). المروى عليه أعلى من 
الرارى فى السلم الاجتماعی» ولذلك هو صاحب الحق 
فی قبول الرواية آر رفضهاء رفى الحالئين بتغبر موقع 
الرارى تماماً. حكابة الراوى: إذن؛ هی حكم عليه أر 


" حكم له؛ بمشى بها الرارى على الصراط فإما أن تسقط 


به فى الدار أو تصبر به إلى الجنة. ولكن إذا كان المروى 
عليه هر القاضى» فان للراري حق الاتهاء من حکایته ؛ 
وهو المبدأ الذى يكفل استمرار الحكاية إلى نهابئها. 


ثمة عقد بين الراوى والمروى عليه؛ هو ألا يبدأ 
الراوى الحكى درن أن يأذن المروى عليه بذلك» فإذا بدأ 
الحكى بکون له حن الاستمرار حتی بعلن نهاية الحکاية, 
إن شهرزاد نسکت فی نهاية كل ليلة دما پنتهی اللیل 
يدركها الصباح؛ ولبس عندما بأمرها شهسهار بأن 
نسكت. فشهربار يفول لنفسه جملة تتكرر فى (اللبالى) : 
«رالله ما أفتلها حتى أسمع بقية حديثها؛. وشهرزاد لا 
نبدأ الحكى إلا بإذن الملك: «قالت حبا وكرامة إن أذن 
لى هذا الملك المهذب». وإذا كان صائغ (الليالى) فى 
بعض الطبعات (صبيح والمدنى ؛ على سبيل المثال) قد 
أغفل الحوار اللفظى ببن شهرزاد وشهريار؛ الدال على 
الإذن بالحكى مكتفياً پاشارة الوافقة: افرح بسماع 
الحدیث) ؛ فانا فی نسخة آندم تمد الاشارة اللضوية 
وأضحة : 
(قلما سمم الملك بئلك الحكاية وكان فلا 
نفرح بسماع الحدیث ففال لها حدنینی 
حتی أسمع حکابانك؛ . (انفطوط ۱۳۵۲۳ ز 
ص 7), 


0 فمل اخیکی فی اللبالی 


إن صالغ (اللبالى) يشبت هذا التقليد وببرزه لنا 
حيدما يذكر فى كل مرة عبارة دنیازاد وهی تطلب 
سماع الحدیث أر [تمامه؛ لم یمود لیثبت پعبارة واضحة 
آن طلب الحکی لا بكرن برغبة دنبازاد» وإنما بأصر 
الملك. وإذا كان صائغ (الليالى) بغفل هذا التقليد أحوانً 
فى ليال تالية للبالى الأولى» فإنه يسود إلبه فى الليلة 
الأخيرة ليلكرنا به تمهيداً للاجابة عن السژال؛ ما الذی 
يشرئب على هذا الحكى ؟ (انظر صبيح؛ ج 4؛ ص 


16" ), 
ویدو آن هلا قلید هو المسؤول عن ثقنية الرارى 
الأرل» حين لا تنتهى ليلة من (الليالى) بانشهاء حكاية 


من الحكايات؛ وإنما ييقى مها ولو جزء يسير فى الليلة 
الثالبة. وهى نقنية أساسية من تفنيات شهرزاد؛ ولكنها 
أبضاً نقنية الرارى الشمبى لجمهور امنهى ١‏ حيث نضمن 
له هو أيضاً اسكمرار الحكى ومجئ الجمهور فى الليلة 
الثالية, 
۲/۱ 


لأن الراوى بحكى أمام الملك؛ نلابد أن تكون 
حکایته حدیناً جاداً يستحق الاستماع إليه؛ وليست لغوأ 
ولا كذباً. وقد جملت (الليالى) للحكاية شروطاً ثلالة 
هى : الصدق والغرابة والمعرفة: وهى شروط قبول الحكاية 
لدى المروى عليه. بحرص الرواة علی ذکر تلك الشروط 
فى بداية الحكى فى ججملة نتكرر كشيرأ فى (الليالى) ؛ 
إن حديثى غريب وأسرى عجیب؛. ف االحدیث) 
ووالأمر المتصلان بضمير المتكلم هما حكاية الرارى وما 
جری له؛ اه سیحکی حکاية هر بطلها؛ سيحكى تاريخاً 
أو سيرة حياة. وهى سيرة «عجيبة) واغريية) ؛ متفردة؛ لم 
خدث لأحد غيره؛ وهى أيضاً ذات فائدة للآخرين بما 
تنطرى عليه من العسبرة: الو کشبت بالإبر على أماق 
البصر لصارت عبرة لن يعنبرا » فهى حاوية معرفة جديدة 
بما إنها جربة فعلية؛ حدلت فعلأً. كما أنها حاربة خحبرة 


رإدراكا بالحياة؛ فالحديث الغريب سارى خبرة متفردة 

لصاحبها بستحن من أجاها أن تدصت إليه» لا بوصفه 

حديثاً مسلياً؛ وإنما بوصفه سيرة نضج ونعلم. نقول 

احدی الشخصیات في «حكاية اللك عمر اللعمان»؛ 
«هلا الغلام سيكون له شأن بسبب ما رأه من 
العجائب والغرالب؛ . 


العجيب والغريب هما التفرد؛ معنى جدید للحياة 
أدركه الراوى ولم يحصله المروى عليه بعد. فعندما تذكر 
(اللبالی) آن اللك اتمجب؛ من الحكاية؛ فهذا علامة 
فوله لها بما هی متفردة وحاوية خبرة جدیدة. فی الوئت 
لفسه؛ فإن ذلك نصدیل من المروی عليه بأن الراری قد 
آدرك معی ما حدث له؛ لقد تجح الرارى فى أن يعبر 
عن العجيب والغريب فى حياته فأصبح عجيباً بالفعل 
لدى المروى عليه. الرارى لا ينجح فى حکایانه رلا بحقق 
شروطها إلا إذا أدرك نفردهاء وأصبح عارفاً بموفعها على 
خربطة العالم من حوله. 


یعترن «عزیز؛ فى حكايثه عن نفسه أمام تاج 


< الملوك (نى «حكاية عمر اللعمان..4) بأله کان لا يعرف 


ندر ابئة عمه لأنه لم يكن صاحب جربة مع النساه» 
حتى رقع له ما وقع من شمربة فاسية بين امرأنين أدث 
إلى إخنصائه وموث ابئة عمه. وابئة عسمه تعرف أنه لن 
يعرف مغرى خطابها إلا بعد أن يعرف قدرهاء أى 5 
أن يدرك معنى ما حدث له؛ فترصی آمه بالا یشتح 
«عزیز؛ الخطاب إلا بعد أن تراه ييكى لفراقها. عندما 
بحکی عزيز هذا عن نفسه فهر بمثل علامة على أنه قد 
أدرك ما فائه فى الحياة وقت وقوع الأحداث. 

المروى عليه يفضل الرارى الذى شهد الغرابة على 
الرارى الذى سمع عنها. يفول الخليفة للرارى: (إن 
كنت رایت شیدا غریباً نحدلنا به فله لیس الخبر 
كالمبان؛ (صبیح» ج ۲ص ۲۳9) أو يفسضل 
١الأغرب‏ منهماء ؛ ولكنه فى هذه الحالة سوف يتأكد من 


۳ 


حازم ماله 


صدق الحکاية بنفسه حینما بسندعی شخمیانها للمثول 
آمامه (الجواری السبع علی سبيل المثال) . 
فى بعض الحكايات يرى الخليفة شيثاً عجيباً أو 

غريباً فيكون حافزاً لسماغ تفسیر له: آسماك ملونة؛ 
شخص ذاهل؛ شاب أصفر الوجه صفرة دائمة» رجل 
بدعی آه الخليفة, ملابس جده الخليفة برندیها رجل من 
العامة؛ شخص فى صورة حيوان؛ امرأة نضرب كلبة لم 
مختضنها ولبكى ؛ جثة فى صندوق. هنا يدرك المروى عليه 
أنه أسام حكابة متفردة فيطلب من الرارى أن یحکی» 
ويشترط علبه الصدق. يقول الخليفة المعتضد بالله لأبى 
حسن الخراسانی حینما راه فى لباب جده الخليفة 
المتوكل ؛ 

١فإن‏ صدقتنى حديثه واستئفر ذلك بعقلى 

وت منی) (صبیح؛ ج )+ ص؛ ۳۳۰). 


الراوى يعسرف شرط الحكى أمام مسروى عليه 
صاحب سلطة وسيادة. يقول أبو الحسن الخراسانی؛ 


دلا قدرة لأحد على أن بتكلم بغير الصدق 
فى حضرتك) (نفسه؛ ص ۲۳۰). 
الصدق والغرابة هما اللذان سيجعلان من الحكاية 
مصدراً للمعرفة: أو سيجعلانها صالحة لأن تستمد منها 
ال اعبرة ) . ولکن ذلك لا بعتمد علی الراری وحده؛ 
رانما بمتمد بالقدر نفسه علي المروى عليه أبضا. فإذا 
کان الراری بمرف ما فى حکایته من معنی؛ فان ذلك 
لیس مهما فى فعل الحكى؛ بل ليس له قيمة على 
الإطلاق إذا لم يدئج المروى عليه ذلك المعنى؛ أن 
(يعتبر؛ . لللك الاستجابة التى تعبر عنها (الليالى) بالفعل ؛ 
«بتعجب»؛ رهو ذانه الفمل ایعثبرا کما پفول (العجم 
الوسیط) . 


أحد الرواة امحشرفين الذين حكت عنهم (اللبالى) 
فى احدی حکابائها؛ وهی حكاية سیف الملوك وبديعة 
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الجمال؛؛ بضع شررطا للحديث. عددما ذهب إليمه 
شخص یطلب منه حکاپة نادرة لم يجدها إلا عنده؛ قال 
له الراری احترف؛ 
«إنك لا تقول هذه الفصة على قارعة الطريق 
ولا عند النساه والجوارى ولا عند العبيد 
والسفهاء وإنما نقرؤها على الأمراء والملوك . 
والسوزراء وأهل الممرفة من المفسسسرين 
رغیرهما (صبیح ) ج ۲؛ ص ۲۷۳). 
رهکذا ترتفم الحکاية ری درجة العلوم والعارف لا 
يقولها إلا صاحب علم ومعرفة؛ ولا بسممها سوی 
من لدیه الدرجة نفسها من العلم والعرفة. 
۳۸۱ 
ولا ندحل حکاپات الجان فى باب الحكايات 
الکاذية عندما نفیسها بمعیار حضاری یس بالعلم فقط ؛ 
ذلك أن وجود الجن يرنبط بشقافة المروى عليه فى 
(اللیالی) أو فى المقهى سراء بسواه. ومازالت حکایات 
الجان وتلسمسهم البشر أو الحپوانات؛ من الحكايات 
«الصادقة؛ فى الثقافة العربية اليوم وتمئل حيزأ من 
جلسات الحكى؛ خخاصة فى المدن الصغيرة التى ججمع 
بين الريف والحضر فى مصر؛ كما تعد من عناصر 
العقيدة فى الثقافة العربية؛ والحديث حول إنكارها بعد 
من قبیل الخروج عن الدین الاسلامی"*. 
۱ ۶ 


يبدأ الراوى الشخصية حکابته بالفعل ااعلم؛ » وهی 
سمة حكابة الراوى/ الشخصية:؛ عدا شهرزاد فإنها نبدأ 
بالفمل «بلغنی» (ار ۱ زعمواا)؛ وهو - دلالیا - بجعل 
شهرزاد مبلفة عن غیرها؛ فلیست هى منشفة القول. إن 
الفعل «اعلم؛ هو العلامة اللغوية الدالة على سبسرة 
الراوى: قصة حباته. وشهرزاد لا حكى قصة حيائها؛ هی 
الراری الوحید - تفریا - فی (اللبالی) الای لا بحکی ‏ 
عن نفسه؛ وهی تبداً الحکی بفعل پیمدها عن دور 


لل لشسسسسسسسصسسيي سي فم کی لی للبلی 


الفاعل. ونفى الفاعل هو وظيفة الفعل المنى للمجهول 
الذى تبدأ به (الليالى) ٠‏ لغة الراوى الأول حيث يبدأ 
بالسبارة «حکی والله آعلم؛ . وفی النسحخة اففطرطة 
(۱۳۵۲۳ز) ېدا شهرزاد بالفعل نفسه؛ فتفول:۱ حکی 
أبها الملك السعيد»؛ كما أنها نختم بعض حكاباتها 
بعبارة تفودنا نی الدلالة نفسها: « هذا آخر ما اتتهى إلينا 
من حدیث حاسب بن دانیال رحمه الله تعالی والله 
أعلم ». إن الفعل المببى للمجهول واالله أعلم) يلقيان 
بالشك على حكايات شهرزاد لشهريار؛ وذلك بتتصلها 
من الا سناد الذى پحرص عليه روا رعلماه الحديث 


الشريف وموضع التصديق والتكذيب لكل حديث., 


الحديث الشریف لا يحكم عليه بالصدق أر الكذب من 
عباراته وإئما من سلسلة الرواة المأخوذ 7 الحدیث؛ 
وبالإسناد يتفرر إذا ما كان الحديث صحيحا أو موضوعا. 
أما (الليالى) فهى نسلم باختلاقها وتؤكد أن حكايائها 
«موضوعة؛ بغياب الإسناد كلية 2 , 


إن تنصل شهرزاد والراوى الأول من الإسداد يؤدى 
وظيفئين ؛ 
. الأولى: التركيز على (الحكاية؛ نفسها بصرف النظر عن 
فائلها. رالثانية : هى إلقاء المسؤرلبة على المررى عليه و 
إعطائه حق التفسير. فليس النص حقيقيا بسبب إسناده 
وزنما هو «النص؛ فی علاقته بافروی علیه. لیس مصادفة 
ألا نسجل الحكاية إلا عندما يأمر المررى عليه بذلك 
مصدرا حكما عليها بالبقاء. إن المروى عليه هر امن 
یعتبرا فی الجملة الشهیرة «لتصیر عبرة لمن يعتبر؟. فهى 
لن تصبح عبرة درن «المتلقى؛ الدی بستطیم أن يدرك 
«العبر التى حصلت لغيره فیعتبر؛ كما يقول الرارى 
. الأول. فحکاية الراوی محفظ فى الخزائن مع وثائق الدولة 
والذهب. إنها الكنز الشمين الذى يجدر المحافظة عليه. إذا 
کان الراری بحفظ الحکاية لبرویها پوما ماء فان الروی 
عليه يحفظها بالكتابة. ألبس ذلك بالضبط ما فعله بعض 
من المروى عليهم من جمهرر المقهى حيدما درنوا 
حكايات الراوى الشعبى (ألف ليلة وليلة) ؟ 


١‏ الحكاية - المرآة 
/۱ 


لم بكن من المکن آن بصرغ الراری الخسبرة 
والمعرفة؛ أو العبسرة؛ فى سطر أو سطرين؛ كما يبفعل 
الشمر فلیس من حفه استخلاص العبرة دوذ سرد 
الحكاية؛ الوحيد الذى له هذا الحق هو الروی علیه؛ 
صاحب السلطة والسيادة. وهو لن يفعل ذلك دوك أن ' 
بری نفسه فی حکایة الراری؛ فعلي الرواة آن بروضرا هذه 
السلطة بالحكاية العجيبة والأحداث الغريية . ييقى الراوى 
على حاله أثناء عملية الحكى حثی بصل الرری علیه 
إلى استخلاص القانوك من الحكاياث ؛ العبرة» فى صورة 
قرار بشغل حيرا من الفضاء السردي» كما يرضح 
اللمرذج . الحكاية لا تنجز مهمتها إلا إذا استخلص 
لمروى عليه المعنى. إذا كان المروى عليه أعلى من الرارى 
في السلم الاجتماعی؛ فعلى الرارى أن يعرف ما الذى 
بربده المروى عليه من الحكى؛ وأن ينظم حكايئه على 
أساس من هذه المعرفة. إن ملك الصين فى قصة الأحدب 
لم يطلب أن يحكى: النصرائى؛ حكاية فى مقابل حياته؛ 
ولكن النصرائى هو الذى ادعى أن لديه قصة ١أعجب‏ 
وأغرب وأطرب» من قصة الأحدب. إن هذه الصفات 
المررى عليه. ويسدو أن ملك الصين لم يكن يمبل إلى 
الحكاياث المأساوبة وأنه كان يبحث عن نديم جديد؛ أو 
مضحك جدید؛ بدلا من الأحدب؛ فلما سمع حكاية 
النصرانی قال: الابد من شنقكم جميعاا؛ بينما أعطته ‏ 
قصة الخياط الشخصبة الت يبحث عنها؛ وهی «المزين! » 
فأمر بإحضاره ليكون هو والخياط نديميه. 
لا بد أن يرى المروى عليه نفسه فى حكاية الرارى؛ 
أن نكون مرأة لهء والرارى الذى يجهل هذا يفشل فى 
مخفین ما بریده؛ رتفشل بالتالي الحكاية. فأحت الخليفة 
عبد الله بن مروان تصوغ له الواقع فی حکاية تبغى منها 
56 


عارم فحائة 


آن تحصل علی ثرار بالعفو عن العما والعمة) رئخفی 
اسم الشخصية المقابلة لعبد الله بن مروان فیصدر هذا 
حکما علی اللك داخل الحکاية؛ علی شبیهه: اهذا 
اللك قد فعل نعلا لا يشبه فعل اللوك؛؛ فتطالبه آخته 
بانخاذ القرار نفسه فى الواقع وتكشف له عن شخصيات 
الحكاية الحفيقية فبعفو عنها. الحكاية لا نكون مرأة 
المروى عليه إلا إذا أكملها محاذيا؛ أو منافضاء شبيهه 
فيها ؛ هذا الإكمال هو استجابته اللی تتجلی نی شکل 
انفعال يؤدى إلى قرار. 

۲/۲ 


لمة حکایات أخرى تعمل بوصفها مرأة؛ يسوقها 
الراوى من أجل نغيير موقف المروى عليه من فعل ماء 
وحثه على انخاذ قرار آخر ينفى الفرار الأول . 

شفی «نصة اللك ررلده رالج‌ارية والوزراه 
السبعة؛”" ندخل الجارية فی مباراة حکی مع الوزراه 
السبعة لحمل اللك علی اتخاذ فرار بقتل ابله؛ فیما 
بحاول الوزراء إنقاذه. وتعمل الحكايات بوصفهاه مثلا؛ أو 
«حكمة) أو «فائونا ٠‏ لا يمكن رده» بنشجه اللك/ 
المروى عليه؛ رينتجه شهربار؛ وننشجه نحن بمساعدة 
الحكاية - السياق؛ فد يوجهنا إليه الراوى وقد لا يفعل. 
فحيلة الساء؛ وغفلة الرجال؛ والسرع فى الحكم قبل 
التیفن من صدق الحكاية؛ والبالهة التى تؤدى إلى هلاك 
رجال قربتين؛ راستفلال النفوذ للرصول زلی متمة 
جنسية؛ هی بعض الأمثلة لیمحت فی تأجیل قرار 
اللك بقتل ابنه فی حكاية الملك والوزراء. فى الونت 


نفسه؛ يمكن قراءة ما أمكن قراءئه فى حكايات الوزراء ‏ ' 


السبعة؛ فى ضوء سياقها الأكبر : جلسة شهرزاد آمام 
شهربار. ٤‏ ) 

حکایات الطیر والحیوان نی (اللبالی) تفدم نفسها 
پرصفها مرآة اکثر صفلا من الحکایات السابقة. فها هو 
رجل یملم من زوجه آن اللك راودها عن نفسها فامتتع 
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الرجل عن زوجه خوفا من اللك» فصعد أقارب المرأة إلى 
الملك بشکرن الرجل فی صورة حكاية عن أرض 
استأجرها الرجل فررعها مدة ثم عطلهاء ولم يدرك الملك 
المعنى المنصرد إلا حيدما قال له الرجل: ١بلغنى‏ أن 
الأسد فد دخل الأرض فهبته ولم أقدر علی الدئو منه .. 
ففهم الملك القصة؛ وأكمل الحكاية: ٠ياهذا‏ إن أرضك 
لم بطأها الأسد وأرضلك طيبة الزرع». ۵ 
رلمل من أوضح الأمشلة على هذا النرع من المرايا 
هو ۱ حكاية هشسام بن عبد لملك مع غغلام من 
الأعراب؛. فبعد حوار غلیظ من الفلام وفیظ شدید من 
الخليفة؛ يرفع السباف سيفه فوق رقبة الغلام؛ وبستأذن 
للاث مرات فى قطعه رقبة الغلام؛ ونا لم يبق سوى أن 
يهوى السيف طلب الغلام أن يقول أبيائا من الشعرء 
فأذن له الخليفة ففال: 

انبلت أن الباز صادف مرة 
عصفوربر سائهلمقدورر 

نتكلم المصفرور فى أظفاره 
والباز منبهمك عليه بطيسر 

مافى مايغنى لمثلك شبسعة 
ولئن أكلث فإننى لحسفسيسر 

فتبسسم الباز الدل بنفسه 
عجبا فلت ذلك المصفورا 
( الثای» ج ۱ ص ۰)44۷ 


ويحرص صائغ( الليالى) على ذكر رد فعل هشام 
بن عبد الملك بالجملة نفسها التى نصف رد فعل الباز: 
التبم هشاما کما پست‌خدم السائغ عبارة (المدل 
بنفسه؛ على لسان السياف واصفا بها الغلام؛ فتكون 
عبارة الغلام فى حكايئه (الباز المدل بنفسه) تصحيحا 
للحكم. وقد أتخرث حكاية الغلام مهمثها بعد أن أجاد 
صفل مرأته؛ وعفا عنه هشام بن عبد الملك وتخول غيظه 
الشديد إلى رضا نام وأصدر قراره: «باخادم احش فاه 
جوهر وأحسن جالزنه». ْ 


سس س یل الميكى فى اللالی 


رلقد حصصت شهرزاد جزوا من فضائها لحكاية 


تعلق بالطيور بوصفها حكاية - مرأة؛ وأكثر الحكايات 
قدرة على احتواء المروى علبه . وبالفعل؛ فإن شهربار 
يتحدث فى هذه الحكابة بعبارات مباشرة عما حدث له 
من تغيير, بقول بعد انشهاء القصة الأرلى «الطاررس 
والبعلة مم ابن آدم): 


«لقد زهدننی باشهرزاد فی ملکی رندمتنی 
على ما فرط منى فى قعل النساء والبنات» 
نپل عندك شوم من حدبث الطیورا(الشنی؛ 
جبا؛ ص۳۰۷). : 


إن حكابات الطيور قناع الراوى ومرأة المروى عليه. 
لشد زهد شهربار فى ملكه وندم على ما فرط منه فى 
قتل النساء. ولکن الرهد والندم مرحلة نسبق الفعل؛ هی 
مدخله والمهبى له؛ لذلك لم تتوقف شهرزاد عن الحكى 
بمجرد سماعها رغبة شهربار فى التوقف عن الفئل» فهو 
سا زال فى حاجة إلى المزيد: #فهل عندك شئ من 
حدیث الطیور؛ او «لقد زدتنی بحکايانك مواعظ راعنبار 
٠‏ فهل عندك شی من حکایات الوحوش). وفی حکابة 
الدعلب والذئب تأويل لهذه اللحظة الحرجة فى حياة 
شهرزاد: ثمة ذئب مغرور جاهل احثال عليه التعلب 
نأونعه فی حفرة؛ يبدى الذئب توبته وبعلن ندمه؛ فيرف 
له الشعلب ويدلى ذيله فى الحفرة كى يتعلق به الذئب؛ 
ولكن الذئب يجذب الثعلب إلى الحفرة. إن الذئب الذى 
صنعته شهرزاد صورة لشهربار يفول للثعلب؛ 

امن لم يفرق بين الحالات فيعطى كل حالة 
حظهاء بل أحمل الأشياء كلها على حالة 
راحدة» قل حظه وكثرت مصائبه؛ (المثنى؛ 
سے أ ص ۰4۳۱۳ 

إن شهرار قد «أحمل الأشباء كلها على حالة 
واحدا؛ هی حال زوجه ولم يفرق بين الحالات». فى 
الوت نفسه؛ فان العبارة تصوبر لإدراك شهرزاد بأن ما 


بدر من اللك من زهد وندم لیس سرى «حالة) لهار 
«حظها؛ فتسوق له قصة بنت عرس مع الفأرة وتخيره أنها 
نوافن على حيلة بنث عرس كى نفثل الفأرة التى «كان 
لطمم سبب هلاكها رغفائها عن عراقب الأمور؟. 
نشهرزادمغذر نفسهاء فهى لا تغفل عن عواقب الأمور 
رلا تلمع فى عفر الملك الجديد جرد أنه أعلن ندمه. 
۳/۲ 


والحکاپة؛ بما هی حیاة الراری» أو ممرفته ؛ ۷ بری 
المروى عليه فيها نفسه فقط؛ وإنما يرى الراوى أيضاً. إن 
شهربار يخبر شهرزاد فى نهاية (الليالى) أنه عفا عنها 
لكونه رأها «عفيفة نقية) ويخبر أباها الوزير بأن أبنته 
«عفيفة زكية؛. إن الرارى الأول يخبرنا أن شهرزاد لم 
نفعل سوى الحكى فى اللبل؛ بينما كان املك فى 
النپار یمارس شون الحکم؛ وکالت الحکایات هی مرأة 
شهرزاد نی تمکس تقافتها. نشهرزاد لا حکی عن 
نفسهاء لا تروى ما جری لها؛ وانما تفصح اخحتبارانها 
عن شخصینها. وقد بطلب الروی علیه «الحکایة) لیمرف 
مرقف الراوی ونوایاه. ففی «حکاية عن الطیورا» بطلب 
الشعلب صدائة الغراب ويحاول أن يشدعه بأن يررى 
حكاية؛ فيوافق الغراب وذلك دحتى أعرف المراد منهاة . 
حيدما قدم النعلب حكايته عرف الغراب منها أنه محثال. 
نقد صنع التعلب مرآة مخادعة للغراب فى حكايته عن 
البرفوث الذی اقتحم جحر الفار طلباً صدافته؛ جاعلا 
من نفسه (البرغوث» ومن الغراب «الفأرة؛ . ولكن الغراب 
لا بصدق الحكاية لأن الذى طلب منه الصداقة لايقع 
منه موقع البرغوث من الفأرة. وحين يقول الثعلب؛ 
«واعلم أنى لم أقل لك هذا الكلام أبها 
الغراب البصير العاقل الخبير إلا ليصل إليك 
جزاء احسانك [لی کما رصل للفارة جزاه 
|حسانها [لی البرضوث. فانظر کیف جازاها 
أحسن اجازاة» (صبیح ا جے ۲ ؛ ص (A‏ 


۷ 


خازم ا س 


فإنه يصدع مرآة كالثالى ؛ 
ليصل إلبسك [إلى الغسراب] جزاء إحسانك إلى [إلى التعلب] 
كما 
وصل (للفارة) جزاه (حسالها الی (البرفوث). 
هنا يعرف الغراب أن الصورة مقلوبة؛ فهر ليس 
لاثری فی علاقته بالشملب: کالفارة نی علافتها 
بالبسرغوث» لأنه إن أحسدث إلياك مع کرنك عدوی. 


أكون قد أأسبب فى قطيعة نفسى؛ كما يقول الغراب. ‏ 


لم يحكى الغراب حكاية يصحح فيها الوضم العکوس؛ 
رهی حكاية الصفر مم ضواری الطیر؛ الصفر الذی هرم 
فاحتال لیفوی بعد أن كانت قوته بالشدة. إن الغراب 
بحكايئه يعكس معرفشه بنوايا التعلب كما يعكس 
للشملب صورته المحمثالة أبضاً. هنا يكن الشعلب ربقرع 
للندامة سنا؛ الأنى رأيتك [فى حكابتك] أخدع منى», 


ف 
لمة حكايات نرى بالعين فتكون مرأة مجسدة. 
أحدهم نقش ححكاية على جدران قفصرا رأنها إحدى 


الأميرات فتغيرث نظرتها للمالم وأصبحث لبحث عن 
زوج بعد أن كانت زاهدة فى الرجال. ولیس مصادفة آن 
نكتمل خخطة العاشق بأن يظهر بصورله أمام الأميرة ويمر 
أمامها مرور الطيف كأنها فى حلم؛ تلك الأميرة التى 
کانت تستفی رژیتها للعالم من صور أحلامها. والعاشق 
ذانه بفع فی هوی الأمیرة بسبب مندیل نفشته هی 
بنفسها. ذلك الدور المهم للصورة والنقش مده فى 
حکاية بدا بحوار صامت مرلی ؛ وليس ملفوظا؛ بین 
عاشن ومعشوقته؛ هی حکابة عزیز وعزیزة ضمن 
«حكابة الملك عمر النعماكن..؛ (صبیح ا س ١‏ اص 
أطذا 


ومديدة اللحاس لحت سوق مديدة مشجمدة 
وحكايات متجسدة؛ فالحكايات فيها إما مصورة باللعت 
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أر منقوشة (مکتوبة) على لوح معدنى أو حجر براها 
مرسی بن نصیر فلجری ۱ذموعه علی ليده » لقد رأی 
حاضره؛ ومستقبله؛ وما سيقوله الناس عن حياته فى مرأة 
الماضى («فسبحان من جعل حديث الأولين عبرة 
للآخسرين؛ كما يقول الرارى الأرل). تلك «المبر» 
حفظتها لنا الكتابة ‏ النقش التى يحرص عليها ملوك 
(ألف ليلة وليلة) لحفظ الحكاية. 
لا تنجح الحكاية ‏ العبرة إلا إذا أصبحت مرأة» 

أجاد الراوى صنعها لتعكس ذاه ولبری نیها الروی علیه 
نفسه فتصبح جسراً يلتفيان عبره. 


۳- احکاية - اسر 
۱/۳ 


بدلنا فعل الحكى فى (الليالى) على أن الحكاية 
هى الحل الناجع لنصح الملوك. النصيحة المباشرة تؤدى 
للموت. لقد مات الحكيم روبان لأنه رفض أن يحكى 
«حكاية الكمساح وتعلل بأنه لا يمكن أن يقولها وهو 
فی اهده الحال) » ولج روبان إلى الحكمة والأمثئال 
للصح اللك فلم بنقده ذلك من الموث. والحكاية نفسها 
ھی الئی أنقذدت العسیاد من العفریت حینما هدده بها؛ 
#رأنا قلت لك مثل ما قال الحكيم رويان للملك بونان 
أبنى يبك الله» (صبیح ؛ جب ١‏ ص ؟). النصيحة 
الباشرة قد نؤدى للموث بيدما الحكاية تهب الحباة. 
كأن (الليالى) تقول لنا؛ بدلا من النصيحة الجافة احلك 
حكاية . 


هذا التقديس للحكاية لا يمكن قرادئه فى ضوء 
موتيف الحكاية ‏ الفداء فقط. فليسث كل حكايات 
(الليالى) حكايات نفدی الروح؛ ولیست تسلية الروی 
عليه رجذبه إلى العالم الغريب والعجيب هو ما يدقذ 
الرارى. ولكن الحكاية ‏ المعرفة هى التى تغير وتبدل 
حال الراوى؛ لو کانت الحکایات خحالية من المعرفة ما 


سس ففل الحكي ف اللالى 


كان حفظها الملك وما كانت قادرة على تغيير قراره. 
المرفة هی سلاح الرارى» ند یدل فی سبيلها حياله. 
لمة رجل كان على استعداد لأن يبذل روحه فداء 
للحصول على إحدى الحكايات: يقول مالك الحكاية: 


دأنا من بلاد بعيدة وجدث تاصداً لهذه 
القصة فمهما طلبت من لمنها أعطيتك.. 
ولو أن ررحی نی بدی وبذلشها لك نیها 
لطاب حاطری) (صبيح) جے ص 
1( 


الإنسان يقدم لفسه فداء للمعرفة - للحكاية. 
وموتيف الباب المغلق يكشف عن رغبة الشخصية فى 
المسرفة» ومهما تبدلت أحواله؛ إلى الأحسن أو إلى 
الأسراًء فإنه قد ظفر أخيرا بحكاية سدكون ذخيسرته 
وحلاصه فی يوم ما 


لفد خدث غلام من الأعراب بحكاية من الشعر 
لروى عليه ذى لقافة محتفل بالشمر (هشام بن عبد 
الملك), كما أن الشعر هو الأسلوب المناسب لحال 
الغلام» فالسيف فوق رقبثه؛ بما لدى الشعر من قدرة 
على التكثيف: والمقام ليس مقام إطالة فد لا تتحملها 
المروى علبه الدى اشترط أن نكون الحكاية مسوجسرة؛ 
اهات واوجز . ولعل قصة التمساح التى أعدها الحكيم 
روبان واحشفظ بها لوقت مناسب لم تکن فادرة علی 
الوفاء بشروط «الحال؛ الای یجمعه مع اللك پونان؛ ١لا‏ 
بمكسى أن أفولها وأنا فى هذه الحال». فالحكاية إذن 
تمتاج إلى «حال» أو دسياق» لتنجز مهمتها. الحكاية 
إذن» بما هى صسرأة للرارى؛ وللمررى عليه أيضأء لا 
بمكدها أن خمفق وظيفة التخيير - أو الخلاص درن أن 
تکون مناسبة لقتضی الحال. وهو شرط القول البليغ فى 
علم البلاغة الذى ينظم اللغة الرسمية ولقافة النخبة. 
(اللبالى) نقدم لنا الحكابة بوصفها «القول البليغ؛ الذى 
يعبر بصاحبه من حال إلى حال ويحصل به على صلة أو 


جائزة؛ نماما مثلما بخبرنا التاریخ الأدبى حيدما يحصل 
على الجائزة أو الصلة ذلك الذى براعى شروط البلاغة 
نی حددها العلماه؛ أولدك الذين كانوا ندماء الخليفة 
رأعضاء مجلسه. (الليالى) تقدم لنا بئية معارضة تمل 
فيها الحكاية محل الشعرء أو القول «البليغ؛؛ كما لا 
ججعل من أحد أخمر قاضياً أو محكما لحكاية الرارى. 
وبننفل الراوى بحكايئه إلى مجلس الخليفة ليكون نديمه 
بوصفه واححداً من أهل المعرفة (لم تذكر اللبالى لنا 
حكاية شاعر حصل على جائزة) . إن (اللبالى) تقدم 
«الحكاية ‏ الجسرة بوصفها بئية معارضة ل القصيدة - 
الجسر) . 
۱/۳ 

ينشقل الرواة فى (الليالى) من حال الی حال» من 
الففر والهامشية والحزن والتهه العزلة رالففد رالوث [لی 
الغنی رالسلطة والسرور والشمرف رالجماعة والسلری 
والحياة. إن الرواة اللين بحكرن معرفتهم رسيرئهم 
أخبارهم تتبدل أحوالهم؛ وتصبح حکایانهم - معرفشهم 
هی جسرهم للمبور. 

[ن جملة «لا تعکلم فیما لا پمبيك نسمع ما لا 
يرضيك؛ التى نراها سقوشة على دار البنات فى «حمال 
بغداد؛ أر التی یفولها الذلب للشملب نی «حکاية عن 
الطيور؛ ؛ تهدينا إلى معادلة الكلام والسمع. فالجملة 
يمكن صياغتها بطريقة أخرى: تكلم فيما يعنيك تسمع 
ما يرضيك. فإذا كان ما يعنى الرارى هو ما پعرفه جیدا؛ 
فيمكن ليا أن نستخلص الانی؛ ۱ 

الحكاية/ المعرفة سک الجسر/ الخلاص. 

ذلك الخلاص الذى يدقل الرارى من ففة 
اجشماعية إلى ففة اجتماعية أعلى هى فة المررى عليه. 
۳/۳ 

بخصص الفضاء السردی مساحة لعبور الرارى 
بوصفه أحد قراراث المروى عليه؛ فالتواصل بين الرارى 
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حازم فاته 


والمروى عليه لا ينعهى بانشهاء الحكاية؛ فالحكى ليس 
فعلاًابدیاء لا نهائیا؛ إذ لابد أن تقود الحكاية إلى نتيجة, 
لمة إحساس لدى كل راو بأن حکایشه ستنجح فی 
مهمتها وأنها تحقق شروط الحكاية المنفق عليها ضمناً؛ 
المدق بوصفه ضد اللغو, الغرابة برصفها التفرد؛ المعرفة 
بوصفها مرأة الرارى والمررى عليه. الرارى الوحيد الذی 
لم يتأكد من ذلك هو شهرزادء لنتأمل ما تفوله شهرزاد 
لأبيها الوزير فى الحكاية ‏ السياق (۸: 

«بالله با آبت زوجنی هذا اللك ناما أن 

أعيش وإما أن اکون فداء لبدات السلمین 

وسببأ لخلاصهن من بين بديه؛ (صبیح؛ ج 

أدص 8). 

إن المتوقع فى صياغة (إما.. وإما؛ التى نستخدمها 

شهرزاد هو (إما أن أعيش وإما أن أموت»؛ وليس فى 
اموت أى فداء ولببات المسلمين!؛ ولا لنفسهاء كما لن 
يكون الموت (سبباً فى خخلاصهن» . إن ما تقصده شهرزاد 
بالفداء؛ هو أنهسا سوف ممكى للأبد إن شهرزاد فى 
حقيقة الأمر تحكى حتى اللانهاية؛ (؟2 كما يدلنا عنوان 
(الليالى 23٠١7)‏ 


يمكن إذن أن نصوغ عبارة شهرزاد كالتالى: ١إما‏ 
أن أعيش وإسا أن أظل أحكى للأبد؛. إن الحكى حئى 
اللانهاية ضد !أن یمیش؛ الراوى؛ بخاصة إذا كان لا 
یحکی حياته؛ كما هو حال شهرزاد. ستظل شهرزاد 
تحكى طوال عمرها للملك الذى يقفضى نهاره فى 
«الدپوان لم يدخيل. مخدعه لیفضی وطره من ابة الوزير 
لم يجلس ليستمع؛ لا لیتبادل الحوار/ الحیاة, ونلاحظ 
أن الراوى الأول يذكر الفسعل الجنسى أولا لم جلسة 
الحکی انباء وفد دبرت شهرزاد حطتها مغ آختها 
بالترنيب نفسه؛ 
«نإذا جعت عندى ررأبت الملك نضى 
حاجته منی فقولی با أختى حدلينا حدينا 


۷۰ 





غريها نقطع به السهر) (صبیح؛ ج ۱ 
ص ۷ - اللنی؛ جه ١ء‏ ص ٦‏ - افطوط 


۳ ز ص ۷). 


كأن شهرزاد قد رتبت الأمر بحيث إذا أحبها الملك 
مند اللفاء الأول ورأى فيها الأنثى المكملة لرجولته فهى 
فد عاشت درن أن نضطر للحكى. ودأن أعيش» التى 
يستخدمها الرارى الأول على لسان شهرزاد يمكن فهمها 
فى ضوه العامبة العسریة! حبث لا تعنى (الحياة) 
برصفها نقیض الوت وانما تعنی الاستضرار فی أسرة 


(زرج راولاد)؛ فالمصريون حيدما يرشحول بسا للرواج 


وبربدون مدحسها يقولون: (بدت ععاوزه تعيش» أو 
اعياشة). 

لفد أدركث شهرزاد «حال؛ الملك الذى ظل أكثر 
سس الن بوم يفنل ابدات السلمین)؛ راد رکٹ أن 
الحکی اللانهائی فى الليل هو فعل الحكى الملائم؛ وهر 
فعل ضد الحياة الطبيعية. إن شهرزاد تنظر فى عينى 
اللك کل لبلة عندما پد رکها الصباح فتراه بفول فی 
نفسه؛ ١والله‏ لا أفتلها حتى أسمع حديثها؛ ؛ وهی العبارة 
التى حرص الراوى الأول على إلبانها فى الليلة الألف؛ 
أى فبل انتهاء الليالى بليلة واحدة؛ ربما لأغراض عملية 
تعمثل فى نشوين جمهور المقهى وثفى التأكد لديه من 
خلاص شهرزاد بحيث يكون الخلاص كسراً لتوفعاته, 
رعلی کل فان شهرزاد ١قامت‏ على قدميها؛ لتعلن لفاد 
حکابانها التى لم تمنع الملك حتى الليلة الألن أن يفكر 
فى قتلهاء وتطلب من اللك فى عبارة مؤلرة أن يبفيها 
من أجل آولاده؛ نقد ۷۱ بجدرن من يعسن تربیتهم من 
إلنساء». تلك الفكرة الئى تتعلق بالأسرة وإجماب اللكور 
وورالة العسرش هى فكرة من بين الأفكار الكشيسرة الى 
کانت محوراً رئيسياً فى عدد مس حکایات شهرزاد؛ لعلها 
كانت توطنة لهذا المشهد الأخير. 


سس سس بل الکی فى الالى 


۱/۳ 


لابد أن بسمتم الراوی رالروی علیه بملاحظة 
دفيقة وقدرة على مخلیل الا شارات وقراءة الوجوه وثقافة 
واسعة» وکثیر من حكايات (الليالى) تععلى أهمية لهذه 
المعرفة بالحياة وبالداس . لن تكون الحكاية جسراً لراريها 
إلا إذا كان على علم نام بأحوال المروى علبه ومتابعاً 
لردود أفماله وتبين دلالاث إيماءاته وفراءة نسرة صوله. 
لستنتج دنيازاد أن الملك قد انشرح صدره بعد أن حدث 
لأول مرة مدل بدء (الليالى) (ليلة ۱۷۵؛ ط صبیح» ليلة 
5 ط المثنى). وأحد الرواة ادعى أنه الخليفة هارون 
الرشيد أمام هارون الرشید نفسه؛ وحکایته هی علافته 
بأخخت الوزبر جعفر البرمكى الذى كان حاضراً فى 
جلسة الحكى . والذى يدعى أله الخليفة وبقوم بتمثيل 
دوره فى مديئة بغداد مقر الخلافة لابد أن يكون شخصاً 
ذا قدرات حاصد. استطاع «الخلیفة الثانی» آن یکتشف 
وجرد الخليفة وجعفر البرمکی والسياف. لقد داحسا 
ذلك بقابه كما يقول فى أبيات من الشعر يمهد بها 
لحكايئه : 

لفد حس قلبى أن فيكم أمامنا 
خليفة هذا الوقت وابن الأطايب 

ولم يعد من العقل إذن أن يسدمر فى ١تمثيليته؛‏ 
فيعلن انتهاء التمثيل بقوله: اعلموا يا سادنى ألى لست 
أسير المؤمنين.. وإنما اسمى محمد على بن على 
الجوهری) (صسبیح؛ جب ۲ ص .)۱٩۱‏ لشد رانب 
محمد بن على الجوهرى «النجار؛ الثلالة الذين حضروا 
مجاسه؛ رلا لبدو التفاتة أر إشارة أو همسة إلا ويلاحظها 
ويستفسر عنها. وحینما آخبره التاجر (جعفر البریکی») 
أن رفیقه («هارون الرشبد») بسأل عن «الضرب الای 
على جبيه؛ أدرك الجوهرى أنه ليس آمام ثلالة من 
العجار الأغراب؛ فليس التاجر الغريب الذى لا بهمه 
سوى قضاء ليلة #طيبة؛؛ من يسأل اللخليفة عن أثار 
ضرب وسياط ومقارع رآها على جسده؛ وبخاصة أنها 


بدو كأن صاحبها الص قبيح؛ كما لاحظ هارون 
الرشيد. لقد أدرك الجوهرى أنه أمام شخص أعلى منه؛ 
فإذا كان الجوهرى هو (الخليفة؛ فى هذا المجلس فمن 
يكون أعلى منه سوى الخليفة الحقيفى؟ رخارل 
(اللبالى) فى الدسحة المكعرة أن تقل لنا ملامح رجه 
هارون الرشید وانفعالاله وسرته وهو يطلب من جعفر 
لبرمکی آن بسال الجوهری عن فصن أثار الضرب على 
جنببه. ويبدو أن الخليفة كان غاضباً وبكاد يخرج من 
هيفته التتكرية عندما ثال له جعفر: اترفق بدمسك فإن 
الصبر اجمل؛. آما رد الرشید فقد كان فى عبارة 
نفعالة: «رحبان رأسی وتربة العباس ان لم تسأله لحمدن 
مده الأنفاس!؛ وهی عبارة تشير إلى انفعال فاضب 
رتمهم رجه صاحبها وارنسام ملامح التصمیم ولجدیة 
عليه. ولابد أن الجرهرى ند «احس بقلب» وأدرك بعقله 
أن من يفعل ذلك فى حضرنه؛ أى فى حضرة «الخليفة؛ 
لیس سوی هارون الرشيد نفسه. كما لا يفوتنا أن محمد 
بن علی الجوهری - الذی کان أبوه امن الأعبان» 57 
ربما كان فد نمرف على رجه الخليفة أر دزيره برهم 
تدكرهماء؛ وهى أيضاً قدرة خماصة إذا قسناها بمدطل 
الحكاية نفسه التى لم تتعرف كل شخصياتها على 
الخليفة؛ الأول أو الثانى على السواء. 
لفد استطاغ الجوهرى» بهذه القدرات الخاصة 

لاراري؛ أن يصوغ حكايئه التى لابد أنه أعدها من قبل 
لذلك اليوم الذى سيضبطه فيه الخليفة. فهو يفرح ويسر 
قلبه با کتشافه هلا؛ 

«فإن كان هذا القول ليس بكاذب 

اد للت ما أرجو من الأمسر 

کله رجاء سرور القلب من کل 

جالب!(صبیح اج ۲ ص ١5‏ ), 

وصياغة الجوهرى للحكاية صياغة حذرة؛ لا پترك 

موضعاً یکون مناسباً لوصف أخحت الوزير إلا ووصافها 
بصفات الکمال؛ كما أن الصياغة قد حولت التباه 
الخليفة إلى مركرها الذى صيفت حوله الحكاية وهو «أن 


۷۱ 


حارم فحانة 


الصبی عاشن وللمعشوق مفارق) فجمم الخليفة بینهما 
«وجعله من جملة ندمائها. 


9/۳ 


(ذا کنا فد استمرنا الجسر للحکابة التی بکون فیها 
لراری عارفاً بمقتضی الحال؛ ومد ركا لعالم اطرری علیه 
بكل نفصبلاته وليس 2 كما بفول کیلیطر !۲۱۱ - 
«منهمكاً فى رواية حكايئه الخاصة؛؛ فإن الاستعارة 
نفسها تشمل الروی علیه؛ بما هر أحد طرفی الاتصال» 
کما پلاحظ - بح - کبلیعلو(۱۲): 


١المستمع‏ يعبر الجسر الذى أقامته الحكاية 
وبلتحق بالضفة التى يوجد عليها الرارى؛. 
ناذا كان الصدق هو أحد شروط الحكاية؛ حكاية 
الرارى؛ فإ الحكاية الكاذبة تصيب المروى عليه بالأذى. 
الحكاية تهديد للمروى عليه إذا كان لا يستطيع التمييز 
بين الصادق والكاذب. لابد للمررى عليه من معرفة 
بأحوال الرارى؛ تلك المعرفة التى لن يحصل عليها دون 
أن يسعى لحياة تككون الحكاية مركزهاء ومعايئة أشخاصها 
هى محورها. لعل ذلك هو السبب فى نطنة هارون 
الرشيد كما تراها (اللبالى) ١‏ فهو لا بكف عن التدكر 
والسعى إلى تعرف حكاياث أهل مدينته. الحكاية الكاذبة 
تكشف عن جوائب نفص فى شخصية المروى عليه يدور 
معظمها حول العزلة داحل الذات؛ لقد قتل الشاب زرجه 
له حکم بخیانشها بعد نصديقه حكاية العبد عن 
التفاحات الثلاث. وتجمار المدينة كادوا أن يخسروا أموالهم 
عندما صدئوا حكاية ١‏ معروف الإسكافى» عن حملئه 
الوهمية؛ بيدما أفلست خحزئن ملك المديئة فعلاً. ولم 
تنجح «شواهی ذات الدراهی؛ 1 «دلیلة اتالةه فى 
الإيفاع بالضحايا إلا بسبب تصديقهم لحكايائهما 
الكاذبة. لفد مما الوزير «دئدان» من «شراهى ذات 
الدراهی) لأنه استطا غ» بمعرفته وخبرته الواسعة بالحياة 
والاس؛ آن پستخلص حكماً عليها فيقول: 


۷ 





اوالله إن قلبى افر من هذا الراهد لأنى ما 
عرفت للمتنطعين فى الدين غبر المفاسد) 
(صبیح ؛ ج ۱+ ص ۲۵۱), 
بيدما لم ينج منها ١شركان؛‏ الذى صدثها؛ وهر 
ابن الملك الذى تمنى ألا يكون لأبيه ولد غيره حثى لا 
بشاركه أحد فى الحكو'"'. وفى 9حكاية عن الطبوره 
يفع الشبل فى الأسر لأنه جاهل بأفراد ملکته؛ فهو لا 
يعرف الحصان؛ أو الحمارء أو الجمل؛ أو الإئسان. كما 
بشقى حمن الصائغ البصرى لأنه لم بمرف اموسی 
رصدق حکایته عن تحريل النحاس إلى ذهب. والأمثلة 
كثيرة فى (الليالى) ؛ وكلها تؤكد دور الحكاية فى حياة 
الرری علبه وکیف یمکنها آن تکون جسراً آر هاوية. 
کی شهرزاد عن اللك «محمد بن سبائك) الذی كان 
بحب (الحكايات رأسمار وسير الکقدمین وکا کل من 
يحفظ حكاية غريية ویحکیها له بنمم علیه» ؛ وتصفه باه 
کان «ملکاً عادلا شجاعاً کریماً جوادا؛ فی مفابل وزیره 
الذى كان ضد حب الملك للحكايات» فهو حسرد 
محضره سوه لا پحب الناس جمیماً لا غنيأ ولا فقيراً 
(صبیح ؛ ج ۳ ص ۲۷۱). 


هل كان ذلك سببا فى أن تبداً شهرزاد هله 
الحكاية بالفعل «اعلم؛ ولیس ابلشی؛ لأنها حكابة عن 
قيمة ١الحكاية»‏ ودورها فی حياة الملوك ؟ لفد جحث 
حكاية الحكيم روبان؛ عن الرأس الذى يتكلم؛ فى فثل 
الملك يوئان. فكأن الراوى ليس هو فقط من يحكى مخت 
التهدبد ولكن المروى عليه يستمع مح التهديد أبضاً. 


إن المروى عليه الذى ويتعجب» من الحكاية أو 
ايعتبر؛؛ أى يصدقها؛ أو بطرب لهاء فبأمر بتسجيلها 
رحفظها هو من دحل عالم الحكاية ودعاين؛ ما بها من 
عبرة؛ أى معرفة؛ يضيفها إلى معارفه ؛ معرفة سوف تعينه 
على نمييز حكايات قادمة والنجاة من شرك الكاذبة منها. 
الحكاية إذن هى ختلاص المروى عليه أيضاً. 


اس هكب وچ فم المکی فی البای 


قراءة فعل الحكى 
١/4‏ 


حيدما نظمت (الليالى) فضاءها السردى جاعلة 
حكاية الراوى داخعل سياق يحشوبها فٍنما نکون - فی 
الحثيفة ‏ ند صممت ألة للحكى؛ مدخلها الواقع 
ومخرجها الحكاية. فدموذج الحكى يكرر نفسه تلقائياً 
فى ححكاية الراوى/ الشخصية (الوحدة ۳)؛ فعندها تعید 
الشخصية الدموذج ذائه لللحكى إلى أن يصل إلى 
(الوحدة ۳). وقد يمود ‏ وكثيراً ما عاد - إلى السياق؛ 
(الوحدة ١)؛‏ مرة أخرى فى دائرة مغلقة أشبه بدوائر 
برامج الكمببوتر التى يكرر فيها البرنايج عددا من 
الوحدات فی تسلسل معین. ان آلة الحكى الثى صنعتها 
هذه التقنية نضع حكاية الرارى بوصفها دابنة» لحكاية 
«أم» هى عالم الرارى والمروى عليه ابنة حمل ملامح 
أمها وصفاتهاء ولكنها فى الوقت نفسه كائن حى 
منفصل عنها. إن نموذج فعل الحكى يستعير فكرة 
الحمل والولادة ‏ التكائر من الإنسان. وتمدنا فربال 
غزول باكتشاف مدهش هى مقابلة المدد ٠١١١‏ فى 
النظام المشری للمدد ٩‏ فى النظام الثائی ۰٩۱"‏ نموذج 
فعل الحكى يشبه نموذج الحياة الإنسانية. 
7/1" 

يحتفل نموذج فعل الحكى بفعاليات الحكاية 
ودورها فى حياة الراوى وحياة المروى عليه؛ ونظن أن 
الدلالة الئى يقدمها لنا اللموذج هو قدرة الحكاية ‏ الفن 
على تغبير الواقع؛ بشرط صدفها وتفردها وكونها مصدراً 
للمعرفة؛ معرفة الإنسان بنفسه وبجماعته. الواقع يتحول 
إلى حكاية لم تعود الحكاية لعهير هذا الوافع. يعطينا 
فمل الحكى تعريفا للحكاية على أنها معرئة الواقع' إدراك 
قانونه» فإذا هى كذلك؛ فهى إذن أداة تغييره. لقد جعل 


فعل الحكى «الحكاية؛ كائناً حياً فادرا علی استدساخ 
نفسه بشرط التواصل مم آخحر والانشماء ی الجماهة؛ 
نفعل الحکی ضد العزلة. 


ففی النموذج, الحكاية هی نتاج اجتماعی ونتاج 
نواصل بين الرارى والمروى علبه؛ يحرص الدموذج على 
الحكى عنهما كأنه يذكر شجرة نسب الحكاية. لذة 
التراصل هی الدافع إلى الحكاية؛ فلا تمل الحكاياث من 
ذكر تأثير الحكاية؛ على المروى عليه والرارى على 
السواء؛ بكلماث دالة على التمتع بها مثل الانشراح 
والسرور والهناء. وعندما پأنی هازم «اللذات) وماسرف 
«الجماعات) تشهی الحکاية وشوثف الراری. علامة 
لشوية ابشة حرصت (اللمالی) علی تکرارها فى كل 
حكايائها ١لماذا‏ لم يتوقف الرارى عند الجملة الثى تننهى 
بها الحکایات الشمبية عامة وهی «عاشوا فی تبات ونبات 
رخلفرا صبیان ویدات ؟4): 
۳/۹ 


الحكابة هى الفسعل الإنسائى الحاضر دائماً فى 
(اللبالى) . الحكاية فى مختزن للخبرة الانسائية» نهی 
تكرار للحياة بإعادة حكيها مرة أخرى؛ تكرار للجائب 
الشابت منهاء للعبرة المتعدية إلى أخير. هى استخلاصض 
ردکریس للفاعدة والقانون؛ إعادة إنتاج الثابت, ‏ " 


ولكن الحكاية أيضاً احثفال بالتبدل والعحول 
والغير بوصفه فيمة إنسانية: يحكى الرواة عن لغبر 
أحوالهم وتبدل مكانتهم رأماكنهم؛ فالتغير- الذى ينفى 
الثبات - هر قانون الحياة الذى يستخلصه الراوى والمررى 
علیه. كأن الحكابة تقوم بفعلین: نستخاص الثابت لم 
نهدمه. إنها نسعى للفبض على الثابت بوصفها الفن؛ 
فعل الإنسان منذ الأزل للسيطرة على الزمن. ولكن 
الحکاية ندرك أن هدم الشابت هو فانونه الکامن فیه؛ 


۷۳ 


ونظل الحكاية هی الشاهد الوحید واشابت الوحيد. 
وراوى (الليالى) ‏ فى خخطبة الحكايات ومقدمنها- 
يذكر فى الوحدة الخامسة من نموذج فضاله السردی 
(الضرض من الحکی) فکرف الشفبسر - الدالم بکسره 
والأرلين» و(الآخرين؛؛ وبربط بينهما بافظ أعبرةا الذى 
لاحظ كيليطر أنه يرتبط بالفعل عبر ١‏ أى اجثاز. 
کذلك بمکن رنه فی ضوه الفعل دعر عبر ریا 
رعبرها آی فسرها (۲۱۳. فالحكاية هى صياغة وتعبیر 
لغوى يسعى لتفسير الحياة أو المبض على الزمن. إن 
العبرة لا نعطى معنى الاجتياز فقط رلکنها أيضاً بمعنی 
الوت 31 ؛ فالحكايات حديث عن الأم السالفة» ولهذا 
تنتهى الحكاية بمجوئ ٠هازم‏ اللذاث ومفرق الجماعات؛ 
ا موث. 

إن الفعل الماضى ١بلغئى)‏ و «زعموا) أو احكي) 
بحوله فعل الحكى إلى حضور دائم للراوى والمررى عليه 
فى زمن واحد ومكان واحدء زمه «الآن؛ ومکانه «هناا. 

ونی نسخة قديمة من (اللیالی) بحرص الراری فی 
صياغته للخطبة على ذكر اسم (الدايم) من بين أسماء 
الله الحسنى فى المساحة الفخصصة للغرض من الحكى فى 
فضاء الخطبة ؛ 

اهو إله الأولين والآخرين وهو الدايم على مر 
الأیام والسنین) (اففطوط ۱۳9۲۳ ز» ص۲) . 


کما بعلق الراری فی نهاية (اللبالی) فائلا؛ 


«نسبحان من لا یفنبه تداول الأوفات ولا 
یعثربه شو؛ من التغيرات ولا يشغله حال عن 
حال) (صبيح؛ ج 4ص 4۳۱۸. 00 
ذلك الانشغال الدی لم تسج منه شخصيات 
(الليالى) فوهبتنا حكاياتها. 


Vt 





t/t 
وإذا كان فعل الحكى يركز على قراءة الحكابة فى‎ 

سیانها: فان فى ذلك إشارة من (اللبالى) كى نفرأهاء؛ 
بوصفها نصا فى سياقها الأشمل وهو فعل الحكى الذى 
بجمع الراوى الشعبى بجمهور المقهى ؛ من الزاوية نفسها 
التى عالج بها الدموذج هذا السياق: عالم الرارى وعالم 
المروى علبه. ولا أظن أن ذلك سيتوفر ل (الليالى) دون 
فرین بحث یس بأن (اللبالى) هى تاريخ جماعة شعبية 
نی عصر بمینه, فلقد «وجدت الجماعة نفسها أو تاريخها 
فى السير الشعبية بيدما لم مد نفسها آبداً فی التاریخ 
ادون اض‌فت» ٩‏ . والجماعة الشعبية الغالبة على 
حکایات (اللیالی) هی جماعة الشجار؛ أولدك الذین 
كانوا بشكلون ما يشبه الطبقة الوسطى فى عصسر 
المماليك؛ والذین کانوا يعيشون فى استقلالية نسبية أدث 
إلى ازدهارهم؛ حتى أصيبت نلك الطبقة بالانهيار النام 
رضولت من «اللعیم) إلى «الشقاء؛ لظروف تاربخهبة 
خارجة عن ارادتها هی اکششاف طرين رأس الرجاه 
الصالح وحكم المشمانیین لصر ,۲۱٩(‏ فالحدث الأرل 
حرم مصر من مواردها الأساسية؛ والشائى - بعد سبعة 
عشر عاماً من الأول اععمد على هذه الطبقة فى 
تعویض تلك الوارد. وإذا كانت هذه الفثرة هى الفثرة 
التی تشکلت فیها (اللیالی) والتی درنت بمد دول 
المشمائيين لصر ۲۲۲۱۵۱۷ ؛ وإذا كانت الصياغة 
النهائية لها ند نمت فی آراخحر الفرن اشامن عشر(۲)؛ 
بمكنناء فى ضوه ذلك؛ أن نتعرف الحس الأساوی الای 
يغلف حكابات التجار فى (الليالى)؛ كما يمكن قراءة 
وظيفة الحكاية بما هى قادرة على تغيير ذلك الحال إلى 
حال أفضل»؛ وبوصفها حلم الجماعة الشعبية للعودة إلى 
الماضى المردهر» ذلك الماضى الذى ينسم بالغرابة والمعرفة ‏ ' 
والذى يؤكدهما صدق الراوى. بعض الحكايات بدأ فى 


ااال سس سس فل لمكي فى الللالى 


تبديد الشررة باللهوء لم يكون فی السفر الشجارة 
الخلاص. ونستطيع أن نری فی حکایات السندباد؛ الولع 
بالسفره دفاعاً مجیداً عن طبقة التجار ضد حسد العامة؛ 
وهی الحکایات الوحید: التى يكانيع فيها الرارى المررى 
علیه, ۱ 


وكان التجار فى عصر المماليك هم ندماء الحکام؛ 


«فإلى جانب السلطان فلارون جد مجد 
الدین اسلامی كبير جار ذلك المصر.. 
والفریزی بذ کر فی خططه العديد من هذه 


حیانه وانما هو مندوب جماعته لدی الخلیفة. ونلاحظ 
أيضا نی هذا البوع من الحکایات آن الراوی هر آحد 
الملماء الشهورین. وهی نفسها السمات اللی محوزها 
شهرزاد؛ فهی التی رظفت لفافتها الوسوعية «لفداء بنات 
السلمین؛. اعبرةا آخری من (اللمالی» عن الثقف 
مندوب جماعته لدی السلطة. . 


۵ ضائمة: 


الحكاية هى تنظیم ری نمال الحید.ولعرفة ای 
تدشأ بعد قراوة الحكاية هى قراءة للحياة؛ الحياة نهب 


الأسماء التى لعبث أدوارا مهمة فى تاريخ المعرفة/ الحكاية. من ناحبة أحرى؛ فإن الحكاية نهب 
مصر بجانب السلاطين العظا"". الراوى.والمروى عليه المخلاص؛ هى الجسر الذى يعبران به 
زلی حباة احری» الحکایة/ العرفة نهب الحباة. العلائة 
رهم أنفسهم أصحاب الحكايات الثى تمعلهم 0 بين الحياة والمعرفة تقدمها لا (الليالى) فى 
تن تفت صورة فعل حكى يستعير من الدائرة لانهائيتهاء ومن المرأة 
هذا السياق التاريخى الذى تشبر إليه (اللبالى) قدرنها علی آن بری الانسان فیها ذانه؛ ون الجسر اللفاه 
يمكنه أن يساهم فى قراءة منعجة لطبيعة (الليالى؛ ودور والخلاص. إنه فعل تقدمه (اللبالى) بوصاه بلية فنية؛ 
الحكاية بوصفها حلماً شمبیاً بالخللاص. رلکنها کانت حربصة أن یکوذ مرا تفعل الحکی 
الحقيقى؛ حيث يجلس الرارئ أمام الروی علیهم فی 
7 المقهى أو فى المولد أو فى جرن الفرية أو بيت العمدة؛ أو 
فى بعض الحكابات بصاب الخليفة بالارل ویضین علی قارعة الطریق لمهرع إليه الئاس فيئزاحمون عليه 
صدره فیستدهی احد احدلین لممترفين فيحدله بما 2 ليقول حكابته التى تبشطر داخعلهم إلى حكايات؛ حين 
شاهده از سمعه أر ابالأغرب منهماه» فیأمرالطلیفة. بدتبك کل لفظ فیها بحکايانهم انة لم عرد لعجي 
باستدعاء شخصيات الحكاية وإعادة الاستقرار لحهاتهم مرة أخرى حيدما ينظر أحدهم فى عين الآخر ليحكى 

فیستفر هو فى مضجعه. والراری هنا لا يحكى قصة 2 له. 

ا : 

ل 
2 


۷۵ 


س سس 


الصادر 1 


اعمدت هنا علی ثلاث نسخ ل (الف لیلقولیلا» فى ؛ 
١‏ د طبعة مكتبة صبيح » القاهرة؛ دون لاريم . 
؟ ‏ طبعة مكتبة المثنى : بنداد ؛ الطبعة الأرلى ؛ مصررة عن طبعة بولا تفيل اللي محمد قطة المدرى. 
۴ - القطوط: 1877 زه دار الكتب المصرية. 


الهوامش, 
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۷۹ 


نی بهله مب أن أثمر إلى العلاثة ين «النس؛ والسبان؛ بن احکا تى للكبها شخصية إلى شخصية أخرى رلعلم الذى يجمع الدخصيتين. 
رأحاول بهله العسمية أن أجارر الدلالة الشكلية التى ترحي بها نسمية «الحكاة. الإطا؛ حيث ترح الحكاية الإطار نها محش حبلا سرب تفیل 
حكاية الرارى. 

انظر: فريال غزيل: البنية والدلالة فى أل أيلة وليلة؛ اقصول؛ ؛ العده الرابع؛ اغجلد الثاتى عشر: شتاه ۰۱۹۹۸ ص ص ,٩۲ -٩۱‏ 

لودرررل؛ البشر- القخمص؛ ألى ليلة وليلة؛ ضمن مقالاث ترجمها مدلر عياشي نمث غنوان مقهرم اادب: اندی ای اقا بجداء ۱۹۹۰ مس 
ووذل 

المرجع السابق نفسه: الصفحة نفسها. 

قد اصدر بدأن فلك الكتب الخطفة. انقر: محمد فيسى دار؛ خوار صحفي مع المنى المسلم مصتاقي كيخور: لبخير للنشر موز ,۰1۹۹۳ 
وليه برد مؤلانه على النين من الدخاة أذكرا وجوه الجان فى حديلهما لبرامج لليفزيونية. 

ايع ذكرا ضعف الإسناه ردلالعه فى المقاماث فى ؛ جيمس توماس مرنرره أن بديع الزمان وقصصص البيكاريسكك؛ ترجمة سید بر انعر «فصول»: لمده 
الغالث: املد الفاثى عفره القاهرة؛ خريل ۱۹۹۳ ؛ ص ١84‏ , 

هلا هر اسم الحکة کما برد فی الليالى على لسان مهرزاه؛ فى لى طبعة صبيح غنث عنوان حمكلية تتضمن مكر النساء رأن کیدهن عظیم مي مس 
۰۸ ۰۱۷۷ 

حالظت النس اتخدلقة على هذه الجملة مع تعديل فى صيافتها لمال الفصحى: انطر الى ج ۱» ص ۵ ر افطرط ۱۳۵۲۳زه ص © , 

فريال غزول؛ البنية والدلاثة في ألف ليله وليلة؛ اقصول؛؛ العدد الرابع : مرجع سابل: عض 41. 

راج الخليل فربال غزول (المرجع السابل) لدلالات العدد ٠٠١١‏ فى النشافات افعلفة ركيف أنه يشير إلى اللامتنافي. 

عبد الفاح كبليطره العين والآبرة؛ تشديم ولعريب مصطفى التحال؛ «الصول؛ ؛ العدد رایع مرجع سابل؛ ص 7/ا, 

المرجع السابق نلسه: الصلحة نفسها. 

اظر یل ری تجواب انقص ی شخصید شركان کما قديه أحمد مرسى» أل ليلة ومشككلة الهوية: «تصرل»؛ العدد الراع؛ مرجع سابل؛ ص ع 
۰۰ ۳۱ 

فربال غزول؛ مرجع سابق؛ ع ۹۵. 

عبد الاح كيليطر: مرجع سابن؛ ص ۷۲. 

مغر الصحاح مادا (ع ب ر). 

للرجع السایل نفسه, : 

أحمد نمس الدين الحجاجى: عة اللاك النعمآن بين السيرا والحكاية الشعيية؛ نصول»: مد رایع مرجع سابل مي ۰3۸٩‏ 

فوزی جرجس: دراسات فى تاريخ مصر السياسي فيل العصر المملركي : الذافرة: ١988‏ ؛ عن .٠١‏ 

نظر الأراء اففلقة حول تدوين الليالى فى؛ أحمد تريش » الشزائر المتشابكة, اقصرل: ؛ العدد الريع؛ مرجع سابل ص 585 , 

أنظر ديليد بيدولث : مدخيل إلى ألى ليلة وليلة ؛ ترجمة حسنة عبد السميع ؛ «قصول؛ العدد رابع مرجع ساب ص ص 98 .۴١‏ 

فوزی جرجس: مرجع سايق ؛ ص ۲۱. 





وجماليات التكرار» 





ساند و | ناد اف 





(Arabesque- Narrative Structure and the Aesthetics 
of Repetlilon la the 1061 Nights). 

الشصل الخامس پعا لین السحری .. ح رکذ افکا 
النسصصى ومعداه؛ » والسادس بعدوان «الأرابيسك رجمالبات 
التكرار الفخصصى؛. نشرهما معاً ١‏ إذ هما - معا - پشکلان 
وحدة متصلة؛ وبحللان - من منظور واحد ‏ ججائباً من بناء 


ألف ليلة وليلة. 


أو الزمن السهرى 
حركة التكرار القصصى وبعنلا 
دإن من لا يفهم أن الحياة تكرار وأن فى هذا الدكرار يكمن جمالها 
لقد أدان نفسه ولا يستحل أكثر من الذى يناله, ححما؛ من فناء). 
سورين كبركجور «المكرارا 
.ا وليس القص وحده الذى يتحثم أن یتحراك داخحل حدود 
نشرند هنا عدد الرابطة الحسيوية بين التكرارة. أبماده الزسانية؛ بل انا - باهتبارنا قراه - لا بمکننا 
و«الزمن؛؛ وهى رابعلة ددا فى كل أنواع الكلام الدخول إلى عالم القص إلا من خلال الاستمرارالزمنی 
القصصى» وإن كانت مهمة على وجه خاص فى الدمطح الما الخاص» أى عبر إلشاء زمان للقراءة. فما العلاقة 
لتكرارى. ذكل فص لابد أذ يضرب جدوره فى الزمن؛ ‏ بين هلين العامين الزنبين؟ كيف يضبط زمن القص 
آ سا 
+ ترجمة محمد يحبى ؛ قسم اللئة الإجمليزية بأداب القاهرة. وهذا بحيث لا يضطرب إحساس القارئا بالزمن؟ وكيف 


دون الإطاحة بالأبعاد الزمالية ذائها؟ تختلف الإجابة عن 
هذه الأسئلة تبعاً لافلا الألواع القصصية والأثر الذى 
بحدله كل منها. فالبباء الفنى فى كل من الملحمة 
والفصة الرومانسسية والرواية الواقئعية له منظور زمالى 
خاص: يختلف من نوع إلى آنعر نی هله الأنواع الفنية. 


VY 


ساندرا نادای 


رابا کانت الحال, فلابد لکل کانب - بغض النظر عن 
فیود النوغ القصصی الذی ييدعه ‏ من أن ينشغل بما 
اسماه بروست ب «اللعبة العظيمة مع الزمن!. 


رفی مجموعاة الحکایات التی اسمها «الحمال 
رالبنات الثلاث» من بين حکایات (ألف لبلة ولیلة) جد 
أن نكرار أبنية منتظمة من القصة والخطاب هو الذى 
يشير بجلاء؛ ولو بفدر من المفارقة» إلى الحركة الدائرية 
للزمان وما بطابقها فی مسار القص. رعلینا آن نشد کر - 
[ن نوخینا الدفة - أن التطابق الام بین الحداث التکررة 
أب كانت طبیعتها آمر مستحیل» ون السار الخطی للزمن 
بحول بالعضرررة دون التکرار التطابن للانعداث مهما 
كانت هله الأحداث متشابهة:؛ ولو جرد آن الحدث 
الکرر بقع فی رقت بلی الحدث الأصلی. رعلی أفضل 
الأحوال؛ لا يعرف القص إلا شبه التكرار؛ ای (صادة 
الأحداث نفسها والمكونات اللغوبة نفسها فى وت 
مختلف. وبدل وقوع العبارة الواحدة ذاتهاء فى مكان أر 
أخر داخل النص» على الطابع الزمنى الحتوم للفص :كما 
بدل على عدم إمكان الشبات على وضع راحد. ففى 
رصف الصعلوك الشالث لفتح الأبواب افحرمة؛ مثلا؛ رز 
تکرار کل من القصة والکلام مغزی فعل الاکتشاف» 
ولکنه یتمدی ذلك لابراز وتوكيد الحركة الزمانية التى 
لصاحب الفعل رالقص الذی یصفه. وللقطيعة المتكررة 
فى نهاية كل ليلة من لبالی (ألف لبلة) الدور نفسه؛ 
ولكن فى هذه المرة يكون الفعل المقصود هو فعل القص 
ذانه. وباخعتصاره فان (ألف ليلة) تبدو كأنها تقول لنا 
شيئا له مغزى عن العلاقة بين الزمن والفص والتكرار فى 
إلحاحها على إبراز التكرار باعتباره أداة لإضفاء الانتظام 
علی القصص. 


ولا يمكن إنكار أن التكرار داخل الفص ظاهرة 
زمانية؛ إذ دون السار الخطی الشفدم للزم لن یکون 
للشكرار إطار يرجع إلبه؛ واتالی فلن یکون الکرارمعنی, 
ولذا؛ فالفص الذی یکتسب بنبانه بالشکرار بعشمد على 


۷۸ 


إطاره الزمنى وغالباً ما يشبر إليه ضمنا. رعلی ذلك» 
فليس من الغريب أن يكون الزمن جوهر البناء والموضوع 
فى مجموعة 4 حکایات البدات الثلاث؛ فالشخصیات كلها 
نهمك فی سبال مع الوفت من الناحیشین الفصصية 
والأدائية؛ ما يكسب مرور الزمن أهمية قصرى؛ ودور 
التكرار هنا يمثل فى أنه يؤكد هذه الحركة الزمانية 
ویرزها. 

وسوف آعود بعد فلیل [لی هذه العلاقة الحاسمة؛ 
ولكنى أشير هنا بإيجاز إلى أن المجموعة؛ باعشبارها كلا 
واحسداً, تنطوی علی مسستوپات اسری من الرمن 
القصصی. فبینما بفوم تکرار ابنية الفصة رالخطاب فى 
المقام الأول على محور الحبكة الأنقى للفص» ویشحکم 
بالتالى فى الحركة الزمئية داخل كل قصة على ححدة؛ 
جد فى مفابل ذلك محورا رأسيا للحركة الزمانية المتعلقة 
بفعل القص ذاله. وبمكن وصف هذه الحركة الزمائية 
بأنها ٠‏ زمن القص؛, آی الزمن التصل بفعل قصصی 
معين. وإذا وضعنا فى الحسبان التكرار الأسامى لفعل 
الفص داخل المجموعة؛ فإن هله الحركة الزمانية علی 
احور الرأسى اكتسب قدراً من الأهمية. 

وعليدا أن نعود مرة أخرى إلى البداية. إن المسئوى 
الزسى الأول لفعل الفص ‏ وهنا يوجدد تكافؤ بين زمن 
القص ومصدر ار اصرت) القص - هو الذی يحكى فيه 
رارى الحكاية فصئه عن شهرزاد وهى ممكى حكاياتها. 
ويظل مستوى القص الأول هذا فيا إلى حد بعيد» غير 
مرتبط ب اصوت) آر مسصدر قص. ولابظهر هذا 
الستوا ى فى الواقع إلا فى الانفطاع الذى يحدث فى 
نهاية كل ليلة مشمثلاً فی عبارة؛ : «وأدرك شهرزاد الصباح 
فسکشت؛» کما پنحفن فی دلائل ترد أحياناً عن المصدر 
الفصصى رنعقب هذا الانقطا غ مثل: ارفامت شهرزادا . 
با الستوی الثانی للزمن رالصدر القصصی فهو مستوی 
شهرزاد نفسهاه ولا يبرز هذا المستوى عن الراوى الأول 
إلا فلبلاً» بل ان اشتراك المستوبين فى ضمير الغائب 





وزمن الفعل الاضی يجعل من السهل الخلط بينهما؛ 
والحالاث الوحيدة التى يصل فبسها صوت شهرزاد 
بوضوح تأتى فى بدايات كل ليلة؛ عندما تتحدث عن 
نفسها بضمير الحاضر وتخاطب الملك مباشرة؛ «بلغنی 
أبها الملك السعيد». ولكن؛ يجب التنبيه إلى أن زمن 
شهرزاد وصوتها يحيكلان المرئبة الأولى داخل المستوى 
القصصى الأولى لراوى الحكاية. فكلاهما يكرر وظيافة 
الزمن والصرت الأوليين الللين يفعان داخلهما؛ كما 
يكم داخل إطارهما القسم الأكبر من قصص اللمجموعة. 
ریستمر هدا الشکل التداخلی الشبیه بالصندرق 
الصینی. نمستوی الزمن التصصی اشالث بشملق 
بالحكاية التى تمكيها شهرزاد. وهذا هر المجال الذى 
تدده فى البداية المرادفات غير المحددة لعبارة «كان يا ما 
كان؛ المتضمنة فى افتتاح مجموعة البناث الثلاث الذى 
غيدده شهرزاد فيما بعد بأنه زمن هارون الرشيد. ففى هذا 
الزمن نوجد شخصبات الحكابة وتمكى حكايانها. رفي 
مجموعة حکایات البنات اثثلاث بنشاً هذا الستوی نی 
البداية من حلال الحکاية الا طار للمجموعة؛ لم يترسح 
فى الفثرات التى تفصل بين كل حكاية فرعية وأخرى 
داخعل هذه الحكاية الاطار. وفی هذه الفسترات بجسری 
تقبيم الفصة: وإخراج الراوى الذى يحكبها. ففى نهاية 
الحكاية الأرلى» مشلاً» بختتم الصعلوك کلامه بالقول؛ 
«فسائنا القدر [لیکم [وبلغ بك الكرم رالطيبة أن سمحت 
لا بالدخسول وأعدئئى على نسبان تلف عينى وحلق 
لحیتی]؛ . لم پسئمر الراوی فی الحدبث: ١فالت‏ الصبية 
ملس علی رأسك راذهب) ؛ فرد علیها: الا أروح حتی 
أسمع خبر غيرى! (صبيح/ ۱ .)٩۲‏ وثیل آبها اللك 
السعيد إن الحضور تعجبوا من حديث الصعلوك الأول 
فقال الخليفة لجعفر: «والله أنا ما رأيت مثل الذى جرى 
لهذا الصعلوك لم تقدم الصعلوك الثانى (..) وقال؟ . 
وهنا بهیمن مرا أخعرى ضمير الغائب وزین الفعل 


۰ الاضی. رس الظاهر أن صرت الراری هر صوت شهرزاد» 


لكن نغمة القص نشبه إلى حد كبير نفمة القاص ير 
احدد؛ الهیمن علی ۳ بحکی. وییدر نا كلما رجعدا 
إلى الوراء فى مسسدوبات زمن الفص , خحفت الصرت 
القصصى الأصلى. 

رصل نقدان الصرن القصصى الأولى - سواء 
أكان صرت راوى الحكاية أم صرت شهرزاد - إلى نهايئه 
فى المسشوى الرابع للزمن النصصى؛ وهو الستوی او 
الرمن الذى يتحدث فيه رجال الحكايات ونساؤها؛ ويسبق 
بالضرررة فعل الحكى. فهذه الحكايات غکی أيضأ فى 


' زمن الفعل الماضى؛ ولكن يحدث انشفال في المسرث 


القصصى من ضمير الغائب إلى ضمير الحاضر؛ «فتقدم 
الصملرك الدالك وقال پشها السید: الجليلة (...) إن 
سبب حلق ذثئى رتلف عينى (...) أنى كنث ملكا ابن 
مك (صبیح۱/ ۵۱), وهكذا حدث التقال قصصى 
شامل يتضمن حول فى الصرث القصصى الرارى وتخولا 
مقابلاً له فى مستوى الزمن القصصى. 

وباستشناء العلامات القصصية الدالة على كل لبلة؛ 
فإن مرور الزمن فى المجموعة لا ينضح بالدقة التى يندر 
فبها نى ذلك المسترى القصصى الأخير؛ إذ إن كل 
صعلوك بتعمد ديد الفثرة الزمنية التى مكثها فى مكان 
من الأماكن. فالصعلوك الدانى قضى سنذ فی تقطیع 
الأحشاب» والمرأة الجميلة مكفت خخمساً وعشرين سلة 
فی سجنها السفلی؛ والجنی يأتى إليها مرة كل عشرة 
أيام؛ وهى تقول لصاحبها الججديد بلهجة لا تخلو من 
دهاء؛ من كان عندى له اليوم أربعة يام وبفى له سعة 
حتى يألى نهل لك أن لفيم عددى خدمسة أيام لم 
تتمسرف قبل مجیده . ویحر الصعلوك الثالث فی البحر 
أربعين يوماً قبل العاصفة؛ ویقضی آربمین يوماً مع الغلام ‏ ' 
الذى يقتله؛ كما يمضى عاماً إلا أربعين يوماً مع النساء 
فى القصر. ومن الواضح أن لمرور الزمن مغرى محدداً فى 
هذه الحكاياث ؛ كمالر کان المحديد الدقيق للزمن 


۷۹ 


سالدرا نادالی 


بهدف إلى تمويض المسافة القصصية والزمانية الئى 
باعدت بين المستوى القصصى الأول وأبعد المسشوياث 
القصصية الأخيرة. ومع ذلك؛ فمهما بعدث المسافة التى 
نرجع فيها إلى الماضى مع الدراويش؛ ومهما طال 
مکرلهم فی هذا البعد؛ فستتهی نحن رهم جميعاً فى 
المكان نفسه والزمان نفسه؛ إننا جمیعاً نلحق فی النهاية 
بالزمن القصصى الحاضر, 

إن مسا ينتج هو اضطراب وقلقلة كبرى فى 
المستويات الزمنية للعمل باعتباره كلاً؛ رفى مجموعة 
الحكايات على وجه الخصرص. وبالإضافة إلى النطاق 
الافقی المهود للمدى الزمنى الذى يتحرك فيه القص 
بسهولة من الیسار [لی الیمین [غلی السار الخعلی - 
الثرجم] ؛ فان مجموعة البنات الثلاث نقدم نا مسئویات 
زملية رأسية لا رابط بينها؛ وإن كان كل منها يحتوى 
الآخر. وإذا كان هناك قدر من الحركة الأفقية الأمامية 
(ار المکسية کما هی الحال غالبا) داخل الستوی 
الواحد؛ ان هذه الحركة تتعثر بعد ذلك پسېب الفیود 
القصصية المفروضة على كل مستوی. وباختصار؛ ۷ 
يمكن إفامة رابطة خطية زمئية محضة بين حكايات 
اجمرعة. فمع اطراد النصة؛ بتحتم على المرء أن يتحرك 
صعرداً أو هبوطأ بين المستوبات امختلفة للرمن الفصصى ؛ 
وابضا إلى الأمام والخلف فى زمن القصة. وبهذا يحدث 
اهتزاز جوهرى فى المنظور الزمنى . 

وفى نهاية الأمرء فإن انحراف الخط الذى يدور 
الفص على خلفيته هو أحد الأسباب الرئيسية فى صعوبة 
تمييز كل حكاية وأخرى داخل حكايات المجمرعة؛ 
وصعوبة ند کر ما ندور حوله حکاية «الحمال والبنات 
الشلاث؛ فى (ألف ليلة وليلة) ؛ وهى صعوبة أنصور أن 
كل فارئ يواجهها. واستخدام التكرار باعتباره نمعلاً 
للكلام الفصصى مسؤول إلى حد كبير عن نشوه هذه 
الصعوبة واستمرارها. والواقع أن الحركة الرأسية للأزمئة 
والأصوا اث القصصية ليست اکثر من الصدی أو انا کاة 


ثم 





اللغوبة المتخيرة من زمن وصو إلى آخخر. ومن الواضح أن 
لیس للتکرار القصصی آهمية دون فاعدة زمنية حطیة؛ 


بل اه بستمد وجرده من هذا الارتباط الزمنی. ولکن؛ 


. ربما ليس من الواضح كثيرا أن التكرار؛ من حيث 


طببعته؛ يعد محاولة نسل الجرهر الذى يسكدد إليه؛ أى 
محاولة جميد الحركة الطبيعية للزمن الخطى ورد الزمن 
على نفسه وجعله يكرر نفسه ويحاكى نفسه؛ ويفعل كل 
شوم (لا الاستمرار قدماً دون عائن. لکن هده احاولة غير 
مجدية! إذ يتحثم على القص كله؛ بحکم طبیمته؛ أن 
تقل من نقطة إلى أخمرى؛ أى من البداية إلى النهاية 
عبر الوسط؛ ان آراد الاحتفاظ بکیانه من.حیث هو قص 
وأبضاً من حيث هو بناه لغوی. ومع ذلك» نبقی حقيقة 
أن کل الجهود قد بذلث لإبطاء هذه الحركة ار حتی 
لنسفها ونغيبر التقدم الحدمى للزمن القصصى دون تغهير 
الطبیمة الجوهرية للقص ذانه. 

ان آحد امتیازات القص؛ کل قص؛ بشمثل فی 
الدلاعب بالترتيب الزمنى ليخلق الزمن الخاص به. وذا 
كانت (ألف ليلة وليلة) نصاً يحكى عن تأليف قصص 
أخرى وحكايائها؛ فھی أبضاً وبالضرورة عمل يدور حول 
الملانة بين القصصء أر لوا ع محددة منها؛ وأسسها 
الزمنية. إن القوة الدافعة وراء روابة شهرزاد ل (ألف ليلة 
ولبلة) ؛ وأبضاً وراء نظرائها فى بغداد؛ ترنبط بالرغبة فى 
إبعاد الموث وفى إيقاف التدفق الطبيعى للزمن وندحبة 
الإحساس بقرب النهاية. ولابد لرواة هذه الحكايات بأمر 
من جمهورهم أن يقفتلوا الزمن أ يتم قتلهم هم. ومن 
المفارقة الجوهرية أنه كى يقسثل الرواة لزمن ویتجنبوا 
بذلك نهايئه امحتومة؛ يجب عليهم أن يخلفوا الزمن؛ أى 
بخلقوا لزمن القصصی. فليس فى الأمر غرابة إذن. إنهم 
بكشفون عن هذه المفارقة قصصياً بإنشاء قصصهم وفق 
الأبنية التكرارية للفصة والخطاب التى تضاد الحركة 
الأساسية للزمن؛ مما يؤدى إلى إضعاف القوة الأساسية 
للقص, 


۰۰ 


ومن الطبيعى أن هذا السعى لعسرقلة النهساية 
«الإنسانية) الحشمية للزمن؛ والإحساس الملموس بهذه 
النهابة؛ يؤثران على الإحساس القصصى بها. فعلى فرض 
أن التكرار هو فى الأساس نوع من العودة المتكررة للنص 
على ذائه؛ أى حركة قصصية إلى الوراء؛ فى سعى 
لإعادة الترحيد وقراءة لحظة تالية من النص مع اللحظة 
الأصلية السابقة عليها؛ فلیس من الدهش آن تکون نهایة 
العمل البنی علی أدماط متدوعة من التکرار مختلفة إلى 
درجة كبيرة عن نهاية العمل الذى يسير مباشرة من 
البداية إلى الدهاية. وقد قال بيشر بروكس إنه فى نظام 
الحبكة ١لا‏ بمكن للفكرار الای بعبدنا مرة أحرى إلى 
المكان نفسه أن يكون ذا صلة باختيار النهاية1. والإشارة 
التى تعدينا ؛ هناء هی آن نهاية القص التکراری توظف 
فى شكل مختلف بالملاقة مم الکل الای بسبفها. 
والضرض افحصدد وراه هذا الاحشلاد بشرکز فی بداية 
الفص. 

نا إذا قبلنا فرض تودوروف حول أن القص المالى 
پنکون نی عم ملامحه من مرقف مستفر (لبدایة) 
يحدث فيه اختلال (الوسط) لم يعود إلى الاستقرار أخيراً 
(النهاية) ‏ بمعلى أن الفص بتحرك بين وضعين 
مدوازبين متصلين ولكن غير متطابقين (أى هما 
معشابهان ومع ذلك مختلفان) - فإننا سننظر إلى نهاية 
القص التفلیدی علی آلها حل یتسم باختلافه الحتمی 
عن البداية. وبإيجاز؛ تتطلب الحركة الكامئة فى أى بناء 
نصصى وجود مسافة بين البداية والنهاية تتحرك على 
مداها القص» رتتطلب هده السافة بدورها احتلافاً بين 
النقعتین اللتین نمشلان حدرد القص. ویسدر آن عدم 
وجود هه السافة من الاختلاف قد بژدی [لی ما بشبه 
انهبار النص؛ أى عجزه عن اتخاذ مساره الضرورى. 
ولكن الفص التكرارى » أو ذلك الفقص الذى يرم بنیاله 
على النظر إلى الخلف والارتداد على لفسه؛ ينفى 


بالضرورة ذلك الإحساس بالنهاية من حيث إلها شي بفع 
فى مستقيل بيد مخلف. 000 

ونوضح مجموعة حكايات الحمال والبنات 
الغلاث؛ هذه النقطة وتبرزها. نعندما تنهى المرأة الشالية 
حکاینها ویأسر الخليفة بشدوينها فى سجل الشاريخ 
رحفظها فى الخزانة؛ يعقب ذلك الاطار الختامی 
للحكابة كما خكيه شهرزاد للملك. رهلا الجزء الأخير 
من الحكابة؛ المنفصل بنالياً عن جرء الحكاية الذى سبفه 
بنهاية الليلة؛ يؤدى دور الخاتمة؛ إذ ججمع الشخصیاث 
الرئيسية للحكايات الخمس الفرعية فى مكان وزمان 
راحدء كما بتحدد مستقبل كل منها نهائياً على أبدى 
المهيمدين ذوى الشأن على مقاليد السياسة والقص؛ مع 
بعض المساعدة من قوى غيبية ثمثلة فى جنية مسلمة. 
والخلاصة أن تجميع كل خبوط القص المتدرعة؛ 
والوصول إلى نهايته» بتحففان هنا. 

وما يحدث فى نهاية مجمرعة حكايات البناث 
الثلاث لا يختلف عما يحدث فى الدهاية السعيدة لرواية 
القرن الشاسع عشر؛ اذ ینزرج بعض الشخصیات ونعوض 
عسائرها ويؤمن مستقيلها. قوم المفريعة بهله الأمور 
جميعاً! نهى تتصرف بما يذكرنا أن الدساء فى هذه 
الحكاية هن المسيطرات (ولا سيهيماغلى السلطة 
الفصسصب؛) ؛ ونساعد علی [نهاء الحکایات باطلاق 
شقیقتی البدت الکبری من قبدهما الرحشی المثل فی 
مسخهما على هيئة كلبئين سوداوين؛ وبالكشف للخليفة 
عن شخصبة زرج الببت الثائية الغيور الذى يشضح؛ 
لحسن الحظ؛ أنه قريب بالمكان والمصاهرة. لم يمسك 
هارون الرشيد بمفاليد الأمور وی ود ساطته الزمنية بأن 
5 الشقيقات الفلاث فى حكاية المرأة الأولى إلى 
الصعاليك الثلاثة الذين يلحفهم بحاشيئه. ويجمع بين 
لمرأة الثانية وابنه وهو الروج الذى كان قد انفصل عنها. 
لم يعرض نفسه زوجاً للمرأة الثالثة, البالعة؛ الى تمنح 


۸۱ 


ساندرا اداف 


بپذا مکافاا سحبة لفاء روایتها الحکایة. وهکذا بنحقن 
تناسق مهيب فى غيبية مصدره. ولا عجب إذن فى أن 
یأمر الخليفة بشدرین کل الحكايات السابقة وحفظها 
للخلف. 

إن ما حدث فى نهساية هذه الجسموعة من 
الحكابات؛ يلفث النظر إلى أسباب أخصرى غير البناء 
محكم. فبدلاً من السير قدماً نحو وضع مستقبلى شديد 
الاحتلاف لأنه يعقب البدابة؛ مد القص يشحرك إلى 
الخلف وبعيد شخوصه إلى زمان وحالة يسبقان مفتئح 
لمجموعة. ولذاء فالقص بتسم بطابع احافظة بل الرجمية 
فى قوئه الدافعة. وعندما تطلق العفريتة المرأنين من 
سجنهما فى الهيئة الوحشية وهى تغمغم بعبارات لا 
میا ادا یی تر لیا فاا نيعا عن مسار 
نهاية حكايات المجموعة؛ إذ تعود المرأنان إلى حالتهما 
الأصلية وبستعيد الصعاليك الثلالة وضعهم الملكى . 

وتذكرنا الحكاية بذلك على وجه خناص؛ كما لو 
كانت تركز على الجانب المحافظ فى فعل الخلييفة: 
«فزوج البنث الأولى وشقيقكيها اللثين سحرنا إلى 
المعاليك الثلاثة وكانوا أبناء ملوك؛. وكذلك تعاد 
حارسة الباب إلى زوجها السابق. ومن هناء فان نهاية 
امموعة لم تقدم توازناً جدیداً رسختلفا؛ پیب تأخره 
الزمنی ا بحیث یشهی القص عیده؛ وائما على العكس لم 
تفعل سوى أن أعادث القص إلى حالة سابقة على بدايئه. 
لفد أعيد تثبيث الوضع الفائم ولم يتقدم الزمن قدما إلى 
الأمام فارضاً قدره امحئوم؛ بل تمرك إلى الخلف فى واقع 
الأمر؛ وجمده القص فی نهاية الطاف عند لحظة مستفرة 
ثابعة. 

۱ ۳ 

وأود الآن التحول فى مناقشة القوة المحافظة للتكرارء 
لأبحث الطريقة الئى يرتبط بها هذا الدمعظ القصصی 
بمواضيع نترکز حول الجسد الأنشوى وقضايا الدوع 
الجسى الثى أثيرت فيما سبق فى هذه الدراسة. إن فضايا 
الزمن النصصى اللوعية هذه؛ لیست منبتة الصلة ‏ فيما 


Af: 





أنصور- عن الكيفية التى يكتسب بها النوع الجدسى 
معناه فى سياق القص (مع ملاحظة أن الصلة اللفظية 
بين أصول کلمتی «النوغ الجنسی)؛ و(التوع الادبی» 
ذات سفزی هنا). کما أن هذه الفضايا تصل؛ علی وجه 
الخصرص: بأنماط صراع القوة الذی بولده اللوع 
الجنسی ولو بمجرد تعریفه الاصطلاحی. 

نفع هذه الصراعات فى موضع القلب من (ألف 
لبلة وليلة»؛ بل ربما جاز الشول إن النص نفسه بنش 
نتبجة اسثيلاء النساء فجأة على زمام الفوة. وبجدر 
الاستطراد هنا لإعادة النظر فى المشهد الأول المعروف نظراً 
لأهميئه الحاسمة. يعود شاه زمان؛ شفیق شهريار إلى 
فصره ليجد زوجه فى الفراش مع أحد الطهاة. ويكون رد 
فعله شطر زوجه وعشيقها إلى نصفين. لكنه يكتشف 
زوج شقيقه بعد فئرة فى وضع مالل ؛ رإن كانت الخيانة 
فى الحالة الثائية ذاث أبعاد كبرى؛ إذ تدحل الملكة إلى 
لبستان بادیا الأمر مع عشرين جارية؛ نكتشف فى الحال 
أن عشراً منهن رجال؛ بل عبید سود. وتدضم زوج 
شهربار عندئد إلى عبد أسود أخر ينيل من شجرة بعد أن 
ندعره. وبتكرر المنظر نفسه مرة أخرى كى يطلع عليه 
شهربار وبسئوئن منه؛ وبعدها بنطلق الشفیقان بحثاً عن 
العزاء فى إمكان رجود شررر ماثلة حدث للآخرین. 

وقد درست جوديث جروسمان هذا المنظر فى مقالة 
عنوانها ١الحيانة‏ والخهال» من زاوية موضوع ذانية المرأة 
فى (ألف ليلة وليلة)؛ وذهبت إلى أن ما يواجهه 
شاه زمان وشهربار هنا هو (المشكلة التى أثارها الاعتراف 
بذانية المرأة أمام الثقافات التى يسيطر عليها الرجال1؛ وأن 
الشفيفين يواجهان بحقيقة أن اللساء لهن رغبات مستفلة 
ولديهن فيما هو أخطر من ذلك القدرة على إشباع هذه 
الرغبات على حساب القيود ١الطبيعية»‏ للمجشمم والثقافة 
الأبوبة. ولكن ما يشير الاهتسمام؛ مع ذلك؛ هو أن هذه 
الرغبات الهدامة لا تتجسد فی النساء وحدهن. نقد 
اكتشفت زوج شاه زمان مع طاه وهو ما يمثل المجال 
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لمنزلى؛ كما أن زوجة شهريار التى نشير حفائها فى 
البسئان إلى أن التصرفات الهدامة مشمرة ومتكائرة ججعل 
رفانها من الذكور يابسون زى النساء؛ بما يكلف من 
الرابطة بين العنصر الأنشرى والعنصر الهدام. ولكن هوية 
عشيقها الأسود الهامشى (كما يدل على ذلك مسكنه 
فی أعلى الشجرة) ؛ تشبر إلى أن ذلك السلوك الهدام 
قائم عند كل الذين لا بمغلون جزهاً من الهیکل الهرمی 
المهيمن. فمن الواضح» إذك» أن الحديث عن اللرع 
الجسی پستدعی دالماً انماط الاخشلاف الأخری - 
كالعرق والطبقة - التى تنتظم الثقافة. 

ويستجيب الملكان لاحثمال الثورة الاجتماعية فى 
بملكتيهما باقتلاع الخطر فى محارلة منهما للحفاظ 
على الوضم الغائم. وبدمر كلاهما؛ جسدياًء من أذنبوا 
فی حن سلعتهماء وان كنا نلاحظ أن شاه زمان يثم 
الثقامه بيده بيدما يفوض شهريار وزبره» والد شهرزاد؛ فى 
الاتتقام؛ ربما كى يؤكد ههمنده الكاملة على السلعلة 
بشكل سمى. ومن المنطقى فى هذا الموقف أنه لما 
كانت الثور و الاجتماعية قد نمثلت بالتحديد فى إطلاف 
الجدس والرغبات من عقالها؛ فمن المناسب نماما أن 
بحل العقاب بتمزيق الجسد محل هذه الأثعال الخطرة. 


لیس من الستفرب؛ [ذن؛ آن بسیطر الجسد علی 
(ألف ليلة وليلة) كما ندل (حدی الحکایات الفرعية فى 
مركابة «الحمال والبنات الشلاث؟. فهناك الأجساد 
المكلومة والممسوخة والعاربة؛ والأجساد التى تبدو غير 
قادرة على أن تلبت على وضع آمن مستشر ومحشرم؛ 
وكلها لتمدد طابع (ألف ليلة وليلة) المميز. وفى الحكاية 
الإطاربة وأيضاً فى الحمال والببات الفلاث البغداديات) 
تمد ثلاث مجمرعات من يلك الأجساد الأنشوية يجدر 
تفحصها للبحث نی الطرق التي بشمایش بها الجنس 
رالنص, والذ کر والأشی؛ فی هذا العمل, وکی نشیر؛ من 
خلال ذلك؛ إلى نوع من صراع الفرا تولد داحل 
(ألف ليلة) وخلالها »وإلى الكيفية التى بحل بها القص 
ذلك الصراع؛ كما أشرنا مایق 


. تلاحظ الكائبة جروسمان أن الشخصية الثى تراجه 
أفعال الأجساد الأنشوبة الأولى مواجهة مباشرة؛ وهما 
زوجتا الملكين» ليست شهرزاد وإنما المرأة التى ملكها 
الجنى ؛ إذ إن شاه زمان وشقيقه يردان على اكتشاف 
خحيانة زوج شهريار بالرحيل لمفارئة مصيرهما بمصير 
غیرهما من الرجال, وبعد رحيلهما عن المدينة برت 
فصير يقابلان امرأة يعملك جنى جسدها ‏ إن لم يكن 
روحها - تملکا فعلياً ؛ ويحبسها فى صددرق زجاجی 
ذى أربعة أقفال (ومن الأهمية ملاحظة أن الصندوق من 
الزجاج: ما يخلق وهماً بحرية الإرادة والحركة) . وججبر 
هله المرأة الشقيقين على مضاجعتها كما فعلث مع 
منات الرجال قبلهما. ولذاء فهى التى تقنعهما بالانحلال 
لمتأصل والطبيمة الهدامة للعنصر الأنثوى. وبعود شهربار 
إلى بلده بعد الالعقاء بها لینفد حته فی از عدامات 
اليومية. رتلاحظ جروسمان أذ ما یلفت الانتباه هنا أن 
السلطة التى بيد المرأة ليست نابعة منها؛ فهى فى 
حضرعها الجلی لزرجها الجنی لا تستطیع سوی أن 
تتحرك داخل أطر القوة التى ححددها من يمتلك جسدها. 
رهی لا نستطيع أن تفسر شاه زمان وشهربار على إطاعة 
أوامرها إلا باستحضار قوة زوجها. فهى تهدد الشقيفين 
الاث مرات بفضب دك العفریت وانتقامه فهما لو رفضا 
إشباع رغبتها. وبرغم أنها تنهى لقاءها مع شاه زمان 
وشهربار بقولها: وعندما تريد المرأة شيئاً لا يقدر أححد أن 
پونفهاا» نان ما لا تشهمه هى ولا الملكان أنها نفعل 
ذلك وفق شروط صافها المجتمع الذى يقنن ملكية 
الجسد الأنشرى. إنها لا تتصرف بشكل هدام بل ممتاز 
ليفسها القدرة الى یمتلکها زوجها: 

وشهرزاد هى المرأة التى پستدهیها هذا اللقاء إلى 
الدهن . ولكنى أعود إلى البنات البغدادياث الثلاث اللاتى 
يحاكبن شهرزاد فى حضورها وقدرئها القصصبة؛ 
ويحاكين كذلك النساء اللوئی سمت شهرزاد فى 
تغربرهن لأنهن مثلها متجسدات ومحددات باعتبارهن 
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شخصيات فى الحكاية. لفد سبق لى أن ذهبث فى هذه 
الدراسة إلى أن البنات الشلاث يصغن فى الحكاية الإطار 
مجمرعة الحکاپات الخاصة بهن لوعاً محدداً من الكلام 
(الخطاب) يركز على الجسد الأنشرى وعلى علاقة هذا 
الجسد باللغة اجازبة. وأرثك البنات» نیما بظهر هن 
أول أجساد أندوية مكثملة ومتماسكة ومسدقلة وغير 
موصومة یفابلها فاریا (ألفى ليلة) (برغم أن الحكابة 
التى تعقب هذه المجموعة مباشرة هى ححكابة «التفاحات 
لثلاث؛ الئى تنجم فى الظاهر عن اكتشاف جسد ألثوى 
مسشوه) . واوالك البنات لا بسیطرن فيحسب على 
آجسادهن نیما بظهر ریحتفین برغبانهن الجسية؛ بل 
يحددن كذلك اللغة التى يتكلمن بها وقواعد القض 
الذى يحكين به. وعددما يطلبن فى ونث لاح من 
الحکاية الاطار؛ آن بقص الرجال الذین بسهرون اللیل 
معهن حکاية او آن بقتلوا, فانهن بدلك بژکدن میزتهن 
من حيث إنهن واضعات قوانين فى هذا انجال بعينه. 

ويسدو أن أولدك البباث الدلاث ينشئن مجتمعاً 
بديلاً له عاداته وقوانيئه امهتلفة جارباً؛ التى وضعيها 
بأنفسهن. وهناك عدد من الدلائل پشیر داخعل حدود 
الحكاية الإطارء على الأفل؛ إلى أن أفعالهن وأغراضهن 
لا خدوها الرغبة فى الحفاظ على الوضع الراهن لمجتمع 
قد نأين بأنفسهن عنه - فقد أقمن مجالا أندوبا خاصاً 
يسكنه ويفصلهن عن بغداد المصور الوسطى»› وهن 
يشحكمن فى أجسادهن باستقلالية؛ ویمتلکن فدراث 
إنشائية فى وضع قوانين لا معقب عليها؛ وتدعم هذه 
الفدرة سلطئهن الشفوية والمكتوبة. 

بل بدو أن البدات الشلاث ستلهفات على 
السشكيك فى قيم من يدخل إلى مملكتهن المميزة من 
الرجال. لکن وفائم الفص ذائه تفید عکس ذلك؛ إذ 
ينضح أن قوة الببات قصيرة الأجل» وتحصر نی الاطار 
البدئی. وتندثر اصواتهن مع تأكيد السلطة السياسية 
الفعلية والتاريضية لهارون الرشمد الدی یجسد الثفافة 
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الهيمنة والفائمة. فیفول جعفر (لهن) ؛ «أنشن بين بدی 
الخامس من بنى العباس هرون الرشيد فلا تخبرنه إلا ححقاً 
(صبيح /١١‏ ص ۵۳) ولا تكذبن لأنه يجب علیکن 
الصدق ولو أدى بكن إلى جهدم؛. ' 

وما إن تسمع البداث الدلاث هذا الأمر حتى 
تنفضن القاعدة الأساسية لمملكتهن ‏ ١لا‏ تكلم فيما لا 
بعنيك حتى لا نسمع ما لا پرضیلك؛ - ویمتثلن لأوامر 
الخليفة بأن يحكين حكابئهن ‏ الحقيقة كاملة ولا شئع 
غیرها. 

وینجم عن تخلی البنات الشلاث بسپولة عن 
قرتهن» (عاد: بسط السلطة التاربخية ومعها الأمر الواقع 
الذى لجخسد» أو بالأصح إعادة تأكبد هذه السلطة لأنه 
لم يئم تهديدها تهديداً حفيفياً. ويؤكد ال طار الختامی 
للمجموعة الذی نفصه شهرزاد على شهريار هله النقطة, 
نقد ضاع إمكان التغير والاخثلاف وإيجاد وضع بمکن 
فيه تنفيل النظام اللغوى والاجتماعى الذى تلمح إليه 
البنات الشلاث. وقد لبث أن الفاصل الذى بدأنه البناث 
الللاث هو مجرد «فاصل) ‏ أى لحظة لاهية بلا مغرى 
تسبق الحدث الفعلى الذى سلبت السلطات منه إيحياواته 
لحو إعادة كتابة الأنظمة الاجتماعية واللغوية؛ وهنا مدر 
الإشارة إلى أن الأجساد التی تکشف البدات الشلاث 
عنها؛ فخورات بهاء فى الاطار الافتتاحی ؛ لیست كاملة 
ولا موصومة کما نبدر فی الظاهر. فعلی ظهر حارسة 
الباب ندوب من أثر جلد السياط پثیر فضول الخليفة فى 
بادئ الأمر. لکن الهم هنا هو آن الخليفة نفسه مسوول 
عن هذه العلامات علی الجسد ولو بطريق غير مباشر؛ 
لأن ابنه هر الذى حفرها على ظهر المرأة. 

وبالفهموعة القصصية هذه لقاء آحر مع جسل 
معطوب يستحق الدراسة. ويحدث التحول الجسدى - أى 
حول شخص من هيكة جسدبة إلى أخرى - كثيراً فى 
(ألف ليلة) قدر حدوث التشوهات الجسدية. ويشعرض 
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الرجال والنساء على حد سواء لهذا التحول؛ وإن بدا أن 
النساء يفقدن إنسانيئهن أكثر من الرجال. وأكبر مثل 
للتحول فى مجموعة البناث الثلاث هو ابنة الملك التى 
نفك سحر الصعلوك الثالث بواسطة قدرنها على التحول 
الذائى ونطلقه من أسره فى الهيلة الوحشية. 


وتعود أهمية هذه الواقعة جزئياً إلى احتلافها مع 
وقائع سابقة فى الاحثوا أو التحول الجسدی. نفد حول 
الصعلوك الذى فكت الأميرة سحره بعد لفائه مع المرأة 
فى الكهف السفلى. وهذه المرأة الى حبسها عفريت 
برهم إرادتها نظيرة للمرأة الأسيرة الأخرى التى تولد رغبة 
لاشنام فى شهربار. وهى نكتفى بتسلية زائرها؛ غير 
الشولم وغیر الدعو؛ إلى أن يحين رفت اداء واجبانها 
للعفريت؛ بالطريقة نفسها التى نستخدم بها شبيهتها نوم 
الجنى القصير لتحفيق رغباتها. لكن مصير المرأنين 
يختلف اخعثلافاً بينأ؛ فالزوج الجنى يرد على انتهاك 
لمرأة العدالة بالتعذيب والتشويه البدئى (ويقول الصعلوك 
فى البداية: الم إله [العفريت] عراها وصلبها بين أربعة 
اوناد وجهل يعذبها؛. ثم يقول بعد ذلك: ارایت الصبية 
عريانة والدم يسيل من جوانبهاه. وأخيراً يقول لم : . 
اأحل السيف وضرب بد الصبية فقطمها لم 
ضرب الثائية نقطمها لم قطع رجلها الیسری 
حتى قطع أرباعسها بأربع ضربات؛ 
(صبیح! /4۱). 
ریمسخ الصعلوك فرداً لاشتراکه نی الخداغ. 
لكنه يستطيع الكتابة وان كان لا بفدر علی أن يتكلم. 
وتقبل ابنة الملك» طواعية؛ أن تمر بتحولات مدهشة عدة 
تارب خلالها العفريث الذى يرد بتحولات مضادة من 
جانبه. وغرابة هذه المواجهة ترد إلى أن الأميرة نملك 
وحدها السیطر: على جسدها! ففد نقلت إليها سيدة 
مسنة الفوی الذهدية وما بطابقها من فوی التحول (4ا ند 


۳ الارتباط بين هذه القوى رالعنصر الأنشرى)؛ دون أن 
يعلم أحد ولا حتی والدها الذی بفضلها علی مائة ابن. 
وهی ناقض؛ نی قدرانها علی الاستفلال رتغدید 
مصیرها: الصور السابقة لنساء مقیدات ملوکات للجن؛ 
ونطرح فى المقابل الجسد الأنشوى المرن وغير المقيد بما 
يمكنه أن يغير هیفته کیفما بشاه. وهی تذکرنا فی 
قدرانها السحولية بالبنات الثلاث رفدرانهن المائلة ؛ إذ 
تتحد معهن فى القدرة على تغبير الهيكل القائم للواقع . 
ولكن التشابه يمعد؛ لسوه الحظء إلى أبعد من ذلك؛ إذ 
إن قوى الأميرة - كقوى السيدات الأخخربات ‏ مؤقئة 
وتدمر نفسها. فسعى الأميرة لفك سحر الصعلوك الثالى 
من الهيئة الوحشية لا يؤدى فحسب إلى موث العفريت 
ولكن أيضا إلى فنائها هى نفسها. ويدل خولھا النهائى 
إلى كومة من الرماد على خديبة وعدم فاعلية فواها فى 
نهاية المطاف. ويتحتم على الأميرة أن نمحو فواها غير 
الطلبيعية؛ كى يعاد تأسيس نظام الأشياء «الطبيمى؛ ؛ يعاد 
تأكيد الحدود (العادية؛ التى تنظم المجتمع ‏ أى الانقسام 
بين الإنسان رالحیران والأعلى والأدنى والذكر والأنثى - 
لأن هذه القرى غير الطبيعية هى التى نهدد ذلك النظام. 
ومن اللافت للنظر فى هذا الصدد أن الصعلوك الذى 
فجر كل هذه المتاعب؛ والذي. يقف لیشاهد ما پحدث؛ 
يغلت دون أذى تقريباً. والعلامة الوحيدة التى يخرج بها 
من هذا اللقاء؛ المین العالفة؛ هی الشمن الذی بنبفی 
علبه تقديمه لأنه رأى رشهد ما لا يجب أن يرى أو يسدر 
للمیان. لقد حالت ابنة اللك دون انهيار كل الحدود 
والفيود «الطبيعية» القائمة؛ رهذا الانهیار كان من شأنه 
أن يفرض إعادة تنظيم الواقع بالكيفية نفسها التى كالث 
لغة الببات الثلاث المجازبة ستنظم بها. والخلاصة:؛ أن ما 
دلت عليه الأميرة بتحولها ثم موتها؛ وما تد رکه البدات 
الغلاث فى نهاية الأمرء هو ضرورة [عادة المجتمع إلى 
حالته الأبوية السابقة» وأن ذلك ربما كان أمراً مرغوباً. 
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إن استخدام التكرار فى هذه الحكاية؛ فيما أرى, 
بمثل الأداة البدائية التى حففت (فادة التأسیس هده؛ 
وجسدث الحركة الحافظة ارئداداً إلى لحظة سابقة أكشر 
استشرارً؛ قبل أن بصبح القص او الحدث امراً ضرورياً. 
وهذا فى الغالب على أی حال. ولکن ماذا عن نصتی 
المرأنين اللثين تنهيان الجزه المضاف إلى المجموعة بشكل 
بعر إلى التوازى المتناسب ؟ ولماذا تخحفت الأنماط 
التكراربة للقفصة والخطاب فى تلك النقطة بالذاث التى 
تسد اکشر قرب إلى العودة الأخبيرة منها إلى الانمكاس 
النهائى للبداية والدهاية الای یتحفق مع خشام الاطار؟ 
تكمن الإجابة فى طبيعة الحركة القصصية المرتبطة 
بالأبنية التكرارية. فإذا كان مثل هذا القص - كما بينا 
فیما سبق - يئحرك على نحو يخالف ما يحدث فى 
القص ذى الاتماه الأفقى الخطى: وإذا کان الشکراره من 
حیث هو شکل من أشکال الخطاب القعصصی؛ یدفم 
بالفص عائدا إلى أصوله ليسبق دوماً بدايائه؛ فإنه يتحتم 
عند حكاية الحكاية فعلاً ألا ينتهى القص لأن عليه دائما 
أبدأً أن يكرر نفسه عند لقعلة بدابة الحكاية الحفيفبة. 
ومهما حاول القص جاهداً أن يناهض الإحساس بالنهاية؛ 
من حیث هی لحظة مستقبلية؛ الا آله اضطر حتما؛ عند 
نفطة ماء إلى أن يخضع للمتطابات الأساسية للحركة 
التصصية التی بسمی الی آن بنسفها. فلابد من مدید 
نقطة نهاية عملية بما أن احشمال التكرار لا نهائى. إن 
التكرار دون توقفف بمنی عدم الانشهاء. ولا نوجد من 
الناحسية النظرية آیة طريقة لایفاف القص الذی انضد 
التكرار جوهراً له. وکما بلزم للاستمارة آن تتکی على 
الكناية أو امماز لتحقق طابعها الاستعارى؛ بلرم للقص 
الدكرارى آن بدخل فی حرکهة أمامية؛ لیس فقط کی 
یژکد طابع التکرار فیه؛ ولکن ابضاً لینهی الحکاية عند 
نقطة ند نکن تعسفية؛ ولکن ذلك مرتبط بضرورة 
عملیة. 


ىم 





وأرى أن الحكايئين الأخيرنين فى هله المجموعة 
نضادان ندریجیا ح رکة التکرار الخالبة؛ وأنهما تساعدان 
فى الاخد بهذا القص دی [سکان الاستمرار اللانهاگی 
إلى نقطة السكون عن طريق فك الأبنية متصاعدة 
التعقد فى الحكابات التى تسبقها. وأرى كذلك أن من 
المهم أن تشعلق هاتان الحكايئان بحكايتى سيدتين من 
السيدات اللواتى سعين إلى قلب الدقافة السائدة التى 
تخبط بهما باعتبارهما شخصيتين فى القص. ففى هذا 
الأمر اعثراف آخر بالمعايير الأدبية والاجتماعبة والسياسية 
الئى يجسدها هارو الرشيد. 


والطريقة الثى تمالج بها القصة الفعلية فى كل من 
الحكايات الخمس الرئيسية فی الاطار الخشامی ذات 


بشكل عابر؛ ولا يعم شئ لمواجهة وقائعهاء كما لا تبذل 
محاولة لنصحيح ۳ مین المظالم المادية الى ارنکبت 
خلالها. ولكن الاستجابة لحكايتى البنتين جد ممختلفة, 
فالعفريئة تأنى تلبية لضرورة فعلية لإزالة الضرر الذى 
تذكره البشان؛ كما يعنى القص بتتبع هذا النوع من 
«قلب الوضع) بالتفصیل. ونکرر العفريتة نفسها ححكايتها 
قبل أن لعيد الكلاب إلى هيثتها البشرية السابقة؛ وتذكر 
بذلك الخليفة بفعلة ابنه قبل أن يؤكدها الابن بنفسه؛ 
ومن حسن الحظ أن القصة المكررة موجرة تا 
وصحيح أن العفريئة تطنب فى الحديث عن حكايئها 
هى! إلا أنها نكرر حكابة البدث الثانية وزوجها الغيور 
بشكل مختصر. وتجد الرئف القصصی نفسه مع الأمین؛ 
الم استدعی الخليفة؛ با ملیکی» ولده الأمين وسأله 
لبمرف حفیفة الحکایة). ریست‌خدم الاطار الختامی 
التكراربة التى افشناها فی حکایات الصماليك الشلالة, 
ولكن ما نشير إليه إعادة العفريئة حكايات السهدات هو 
أن القصة والخطاب فى الإطار الخدامى لابد أن يقوما 
بدور ما لتعويض ضباع القوة الممازبة للبدات» وعدم 
جسدوى الأسس البدائيسة لحكايئسهن فى إعادنهن إلى 
حالتهن السابقة, 





وبصرف النظر عن الأساليب» فإننا نصل أخعيرا إلى 
نهاية المجموعة التى تسبق البداية؛ نصل إلى النقطة التى 
نماد فیها کل الشخصمات (باستثداه البوابة الئعسة الئى 
اعشفت قبل ذلك فى الحكابة) الی حالشها السابقة» 
ونبعد إلى الأبد عن أى نألير فصصى. وقد سعيت طيلة 
هذا البحث إلى القول إن الحركة القصصية التى تدفع 
إلى مثل هذه النهاية ترتبط ارتباطاً لبقا بالعمل على 
مناهضة الحركة الأمامية للزمان ومناقضتها؛ وهى الحركة 
النى تفرض من التغير وإمكانات الانقلاب ما يبدو أن 
(ألف لیلة ولبلة) ترفضه. 

لكن هذه الحركة الزمانبة الأمامية تصل بناء 
الشخصيات والقراء علی حد سراء؛ إلى النهاية الطبيعية. 
وربما جاز الفول إن مؤدى هذا النص المببى على التكرار 
هر الوصول إلى حالة اللا زمان والخلود رالوضم احافظ 
الشالی والخروج من إسار البداية والنهاية. وهی حالة 
یحقفها - فی آدنی مستوبانها - کل قص! من حيث إنه 
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قابل لأن يقرأ ويخبر من جديد فى أى وقت وأى مكان. 
لكن هله الحالة تزداد أهميئها كثيراً فى القص المؤلفن 
على أبنية الدموذج التكرارى وقيوده. وبعى فص شهرزاد 
بشدة إمكان كسر الزمن الكامن فى الفص. فهذا القص ٠‏ 
مبنى وثق فعل قصصى تكرارى فى ججوهره؛ وهر الأساس 
الدى نفام عليه (ألف ليلة وليلة). لكن عنوان العمل 
نفسه يرز النوجه القصصى الذى يحقق هذا الإمكان. 
لفد أشارت فربال غزول إلى أن رقم الألف فى العربية 
بدل علی عدد یوق الحصر؛ آما الألف وواحد فيدل 
على الدحول فى الأبدية؛ حيث لا معنى لمرور الأيام 
واللبالى. إن شهرزاد تمكى الحكايات طيلة (ألف ليلة 
وليلة) كى ترحل مجاوزة الزمان وتعيد تأكيد المعايير 
الثقافية الراسخة وأنماط السلوك الادبی رالاجتماعی اللی 


نقع بالضرورة خت طاللة التغير وإعادة النظر. وهذا هو 


الشی نفسه الدی تفعله البدات الشلاث ورنافهن فى 
بغداد .) 


انیا الار ابیسك او جمالیات التگرار القصصی 


دما عصا دیسیوی؟ طبقا للمدلول اباخلاقی والشعری؛ هي رمز كهدرتى يكرن بایدی الکهنة 
والكاهنات بيدما يحعفرن بالإله الذى يمحدثون بلسائه ويقومون علی خدمعه. لكن, على المسدرى 
الفيزيقى ما هى إلا عصا. غصا خالصة؛ عصا طريلة من شجر الديداره دهامة کرم؛ بابسة وصلبة 
ومسافيمة. حول هذه العضا؛ فى معاهات متعرجة؛ تتلاعب رتتسكع سيقان وزهور. هده لرلبية وآباقة, 
وهانیلك سکفة کانهانراقیس ار کزوس مقلربد. ثم یبن جلال مدهش من تعشد اخطرط والألوان 
الناهمة أر الصارخخة: ألا يمفيل الا آن اخط الیحبی واخلزونی پدازلان احط السعفیم وبرفصان حرله 
فی تمبد صامت؟ الا پیدر نا أن تيجان الررود وكزرسها هله جميعا؛ تدفجر عطرا وألوالً؛ ترقص ۱ 
رقصة فندانجر صرلية حول العصا الكهدرتية...؟ أيها اخط المستقيم: يا خط الأريسك؛ أيها الفصد 1 
والععبیر صلابة الإرادة؛ لولبة اللفظ؛ وحدة المرمي؛ تدرع الرسائل؛ الدماج العبقرية القدير الذى لا ۱ 
يعجزأء من يكرن ذلك اغلل الذي تانيه الشجاعة الكريهة ليجزئكم ويفصل نکم ؟ (* ' 


بردلير دعصا ديسيرس) 
* بالفرنسية فى الأصل [التحرير. 


AY 
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e. 


بعبفى لنا آن نصدد وضم الاأسلوب التکراری 
القصصی داخل اللهج القصصی الذی ارسته (ألف لبلة 
وليلة) ؛ وأبضاً داخحل الشراث الشقافی الای نشأً هذا 
العمل فى سياقه. ذلك لأنه إذا كان البناء العام ل (ألن 
ليلة وليلة) يدعم الحركة الزمائية المتعارضة الثى عولجت 
على نحو بالغ المهارة فى مجموعة «الحمال والبنات 
الثلاث)؛ فلیست کل مجمرعة من مجموعات 
احکایات التعضمنة فی الاطارین الافتتاحی والختامی 
نصب فى هذه الغاية الحددة. رعلى هذاء فليس مصادفة 
أن جر ی احداث مجمورعة البنات الللاث فى بغداد 
الإسلامية فى عهد هارون الرشيد. 


وقد تتاول بیتر بروکس؛ فی مقاله عن التکرار فی 
القص؛ طبيمة الحبکة فی الحبال القصصی ففال؛ 
«إن الحبكة ضرب من الخط الملتوى أو فن 
الأرابيسك يتحرك صوب النهاية ؛ وهى أشبه 
بالاشکال الى يرسمها العريف الریما بعصاه 
فی رواية (تربسترام شاندی) التی حاکاها 
بلزاك فى بدایة رواية (الجلد السحری) لیعبر 
عن الخط ااشمسفی؛ اشمدی رالسفری؛ 
للقص رانحرافه عن الخط الستقیم! . 
والخط اللتوی أو الأرابيسك الذى يشير إليه 
بروكس هنا هو الإشارات التى يرسمها العريف تريم وهو 
بشهر عصاه التی يفلدها تريسترام» محرلا التعبير عن 
عجز قدرانه اللغوبة وعدم كفايئها. وما برغب بردکس 
فى إبرازه؛ باستخدام هذه الصورة الحسية المطابقة لطبيعة 
٠‏ الحبكة فى القص» هو الانحراف خير الضرورى عن 
الخط المستفيم الذى بحدث فى أى فص» مهما كان 
سیف لكن بروكس لا يتوقف ليبحث الفارق الأسامى 
بين شكل الأرابيسك ودلك التخليطات العابشة التى 
تتحدث عنها روابة ستيرن. فعندما يشهر العريف «تريم) 


A۸ 





عصاه؛ فإله يرصم بها العواوات حول مندحرف رسعوح غير 
مرئى يسقط ويتشكل بحربة فى الهواء. أما حركة شكل 
الأرابييسك المنتظمة بعنابة؛ التى يمكن التنبؤ ببنيكها؛ . 
فهى شئ مختلف ثماماً» ولشير فى أصولها إشارات 
كثيرة إلى مغزى الدكرار وهدفه وألره؛ من حيث هو 
أسلوب تصصی. 


Ts 


بعود مصطلح «الأرابيسسك؛ فى جوهره إلى 
مصطلح استشرافى ظهر ليدل على عنصر فنى موضوعى 
اعتبره الغرب أصيلاً فى الشرق العربى؛ وقد اشئق من 
الكلمة الإبطالية ٠رابيسكوة‏ (5806560) الئى اسعتخدمت 
خلال عصر النهضة الإيطالية (1886١م)‏ لعدل على 
أسلوب زخحرفی معین یشمیز به التصميم الإسلامى. 
واستعارت اللغة ال تجليزية الکلمة هام (۸۱۱۱۱) لقدل» 
كما جاء فى (قاموس اللسانین الفرنسی وا تجلیزی) 
لراندال كوتجريف: على «الكلمة الرييسكية؛ أى زخعرفة 
صغيرة الحجم غريية الشكل؛ , وليس من المصادفة؛ إذن» 
أن أصبح هذا المصطلح؛ بعد ذلك بقرئين» يشير إلى كل 
من الطابع العربی وکل مزیج غربب وخیالی؛ ذ استفر 
هذا التعريف الأول؛ وأصبح أثرب التعريفات لموضوعدا. 


والكلمة «الريمسكية: التى تكلم عنها كوجمريل 
فی الفرن التاسع عشر هی الرسم الخطى المجرد زخرفی 
الجوهر والفصد. الای ده يمل المساحات الخالية 
حتى فى المصنوعاث الإسلامية الأولى. وتفسح الکتب 
والأعمال الخزفية والأبنية واللوحات أوسع مجال لهذا 
الشكل الذى يمكن الفول إن العالم الإسلامى وجد فيه 
أكثر الأشكال ملاومة للتعبير عن نفسه. والمبادئا الثى 
نمكم هذا الشكل المعقد من الناحية البصرية» والتى تنظم 
ما يبدو نعسفاً فى نصميمه؛ هى مبادئا بسيطة وإن 
كانت تنحو إلى التفييد. وهی مستمدة من شکل ورفة 
النباث أر الأفرع غير المورفة وقد نزعت عنها ملامحها 
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الوافعية. ولذا ؛ فإن البنية العامة للأراييسك وحركته 
تقرمان أساساً على فرضية التکرار: بل الاسراف فیه؛ 
رعلی التوازی الذى ینمالل مع هذا التكرار. وفد قال آبرز 
دارسى الأراييسك فى وصفه زخخارف مسجد ابن طولون 
المشيد فى القرن الثاسع (الیلادی): 
اتنبع من اللخط الزخرفى المشدفق أوراق نبائية 
بسيقائها غربية الشكل ولبرز فى الاتججاهين لم 
تنقطع ویمید الشکل نفسه مرة آنحری علی 
نحو غير ملحوظ وبإيقاع مستناسق ‏ إنه 
الأرابيسك بلا جدال». 
وتتباعد الخطوط الحرة لأشكال الأوراق النسائية 
الججردة عند لقفلة معيلة؛ وتكرر نفسها بساهم وجماوب؛ 
لتشكل رسم الدخلة المركرى فى فن الأرييسك. ونتكرر 
هذه الحركة المتشعبة بانضباط ؛ وتتوسع إلى أن تصل إلى 
لقعلة تعرقف عندهاء وعددئد يعاد التصسمیم كله مرو 
أخرى لإنئاج نسق من التناغم والإيقاع البصرى. 


ومن هنا فان أساس الأرابيسك هو الوحدة المتكررة 
والإعادة الأففية والرأسية للتصميم؛ فيما يشبه انعكاس 
المرأة» بما يضمن استمراريئه المكالية. ويمحدث تكرار 
التصميم هذا بالضرورة فى حيز مكانى محدود؛ يؤثر 
بشكل ملموس على حدوده الخارجية. لكن الإيفاع 
الناغ عن هذه الحركة المحكرمة بالحبز المكالى؛ أى 
الإبفاع المرئى الذى يتسم به فن الأرابييسك؛ بنافض هذه 
الحركة المكانية نفسها؛ إذ بالطريقة نفسها التى يعيق بها 
التکرار القسصی تطور الحکاية الزمنى من البداية إلى 
النهاية؛ پوئف تکرار الوحدات فی الأرایمسك الح رکة 
الكانية للتصمیم بردها علی نفسها وجعلها نکر ما 
كانت عليه من قبل. فما يبدو فى الظاهر نصميماً 
مبسوطاً ی المكاث» ليس سوى نكرار أو إعادة وحدة أو 
نمط محدد ميل البداية. وما يبدو نهاية التصمیم؛ لیس 
سوى مظهر آنحر لبدایته؛ ای لیس سوی نفطة بمکن - 
بسبب أسلوب التكرار ‏ أن تسبق بدايئه. 


ويخلق هذا الانعكاس: أر إمكان التكرار غسيسر 
الزمسى أيضاً بسبب ارتباطه بالدموذج التكرارى. بل ربما 
كان أكثر التفسيرات شبوعا للأرابيسك ذاك التفسير 
الذى يرى فيه تعبيراً عن الاهتمام بالسرمدى واللانهائى 
بدلا من الاهتمام بالحياة الفانية» ويرى فيه إبعاداً لأنظار 
المشاهد عن الأمور الدئيوية کی بری شکلاً یکرر نفسه 
إلى أن يصل إلى عالم الخلود الالهی. 

وينئج هذا التفسير عن الحضور الأسامى لعنصر 
التكراره وحاصة تكرار الأنماط النبائية غير واقعية الشكل 
رغير الحاكية للطبيعة؛ ما يشير فى حد ذاه إلى عدم 
أهمبة المالم المادى. رمع ذلك؛ يبقى مطروحا ذلك 
السؤال حول السبب وراء نشوه مثل هذا النوع من 
الشكل - أى الأرابيمسك - ولوله إلى رمز لجسصالية 
إسلامية معينة؛ وحول دلالبه علی مستری نظیره 
الفصصى. 

و ۰۳ 

إن الموضوم الذى يشرض نفسه عند هله النقطة 
هو وضع التصوبر فى الإسلام, وقد كان هذا الموضوع 
مشارا ناقشات وجدل مطول فى الفترات الأخيرة لم بجد 
حلا نهائيا. ویبدر آن الدی الای برجد به الفن 
التصویری فی الاسلام يرتبط بالفئرة الثاريخية وبالفصد 
الفنی. فحن ممد؛ مثلاً» نماذج رائعة للفن التشبيهى فى 
آثار خساصة تعود إلى فترة سبکرة أو حلال حکم 
الفاطميبن الشيعى. لكن العلماء يجمعرن على أله برهم 
وجود أمثال هذه الدماذج وغياب ريم قاطع وغالب 
يحظر الفن التصوبرى فى الإسلام؛ فإن الانتماه السائد 
كان فيما يظهر هو جنب التصوير؛ ولاسيما نصوير 
الأشياء ذاث الطابع الحى؛ فى معظم الفن الرسمى أو 
العام » ولاسيما خلال العصور الإسلامية الأولى. وكان 
المقابل لهذا النيد هو نشأة التصميمات المجردة وفير 
التصويرية . 


A4 
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ويمكن العثور على مبرر لهذا الالماه فى الأحاديث 
النبوبة التی بستند إليها الرأى المسلم جرئياً. وبرغم أن 
الأحاديث النبوبة لا تتضمن نصاً صربحاً يحرم التصوير أو 
يحرم النشاط الفنی التصویری مريماً واضحاً؛ فان الکثیر 
منها بشير الی العوافب الوخيمة التی تخل بمن یشتخل 
بصناعة هده الصور آر بمن بنشغل بنشاج مثل هذا 
اللشاط . فدحن مد فی |حدی آشهر موسوعات الحدیث: 
«إن أشد الناس عذاباً عند الله يوم الشيامة المصوررن؛ 
كما نقرأ : ١إن‏ الذين يصئعون هذه الصور يعذبون يوم 
القيامة؛ يقال لهم أحبوا ما خلقتم؛ . [ورد هذان 
الحديئان فى «باب عذاب الصورین یوم الفیامة؛ من 
اباب التصاویرا فی الجزه السابع من (صحیح الإمام 
٠‏ البخارى»: طبعسة دار الشعب؛ القاهرة؛ درن تاریخ ؛ 
ص 1١4‏ المترجم]. ولا جدال فى أن الشوجه الکامن 
فى هذه النصوص والمترتب عليها يناهض التصوير. 


۲۳۳ هذه الأحكام على فكرة أن الله هر 
«الصور؛ الأعلى؛ وهى صفة ندل على وظيفة الخلق 
والتشکیل علد الاله. ومع ذلك» فان هذا اللفظ پستخدم 
أبضا للدلالة على الفدان و الصور؛ دلك الصانم الثانوی 
والمحاكى للصور الذى يتحدى - نظراً لطبيعة العمل 
الإبداعى: بغض النظر عن قصده ‏ نشاط الخلق الإلهى. 
وفى هذا السباق؛ فإن كل النشاط الفنى وكل جهود 
القايد (وأنا أستعمل هذه الكلمة ونى ذهنى معنى 


«امياكاة») لمل اللخلن الأصلى؛ تماكى هذا الفعل . 


بشكل ينطوى على انعدام التفوى. وفى شرخ مفسر من 
القرن الشالث صشر (الیلادی) للحدیث الفائل بأن 
الملائكة لاتدخل بيئاً فيه صورة [الحديث فى البخارى؛ 
المصدر سابق الذکر» ص ۲۱۷ وصبفته هدالك: «ن 
۱ البیت الذی فیه الصور لا ندخله اللائکة) - الترجم ]؛ 
جد توضيحاً كافياً لهلء القضية على النحو الثالى ؛ 


(إن أعلام مذهبنا وغيرهم يعدو رسم صورة 
الحى محرما خريما بان وكبيرة من الكبائر 
لأنه يفع تحت طائلة العقاب الجسيم 


۰ 





المنصوص عليه فى الأحاديث سراء أكان 

ذلك مقصرداً للاستعمال فى البيوث أم لا. 

ولذلك فإنيانه محرم فى كل الأحوال لأنه 

يتضمن مثيلاً لفعل الخلق من اللها . 

وقد نشط الفئانون للبحث عن طرق فنية پستجیبون 
بها لهذه الفيود دون التخلى عن دوائعهم الإبداعية. 
رنسجل |حدی الروایات غیر المولقة أن الخليفة عمر قال 
لأحد الفنانين جاءه يشكو القيود على الفن التصويرى 
بأن يسدمر فى رسم الصور ولكن بشكل يشبه الزهور. 
كما يسجل تاريخ الفن أمثلة عدة لرسومات بها عط يمر 
عبر رقاب الأشخاص المرسومين؛ فى محارلة واضحة 
للإيحاء بان هؤلاء الأشخاص غير أحياء وغير واقعيين. 
ريدو أن الاهعمام المباشر كان مجنب رسم الأشكال 
الحية؛ ولكن تم تعميم هذا الاهثمام إلى مجدب أى نوع 
من الشصویر الششبیهی. ومن الشائج الواضحة لهدا 
التجنب الفنى نشوء التصميمات الجردة؛ غير التصويرية 
وغير التشبيهية. 
وفى هذا المناخ؛ نشأ فن الأراييسك باعتباره ما 

يمكن أن بسمى بالمبدأ الأساسى للجماليات الإسلامية, 
إن الأرابيسك فن غير تصويرى معاد بالضرورة للمحاكاة؛ 
وهو ينطلق من الأنماط النبائية المنزوعة من خخصائصها 
الوافعية؛ التى تبدو بذلك غبر طبيعية؛ لم يدسج منها 
تصميماً يخلد ذاته فى التكرار وبتسم بإمكان اللانهائية. 
يمكن للأرايسسك أن يشير إلى أى ظاهرة خمارجية 
باعتبارها المصدر الذى يمثله هو. والأرابيسك؛ فى 
امتداده بالتكرار اللانهائى لدموذج أولى؛ لا ينبت وجودا 
إلا لنفسه ولا يعنى إلا نفسه. فهو الذى يولد لفسه 
وبطلق مساره ويقدم ما يلزم لإضفاء المعنى على الشكل 
الذى يجسده؛ إنه أداة الدلالة والشى المدلول؛ فى آن. 


وهدا یکمن لغز الأرابيسك. إن المعبى العميق الذى 
بخفبه هذا الشكل» كما قال جاك بيرك فى الفقرة التى 





انتتحنا هذا الفصل بهاء يكمن فى مناهضة الرظيفة 
الإبلاغهية العادية لأى نظام إشارى. ومثل الأرايمسك 
كمثل اللغة المجازبة ولاسيما الاستعارية التى يشبهها فى 


نرعته غير الحاكبة؛ ذلك لأن عبء إنتاج المعنى فيه لا ' 


بقع على نقطة مرجعية خحارجية وانما فی علافة العنصر 
أو الجزء بعنصر أو جزه أخر سابق له داخل النظام احدود 
نفسه. وكما تنتج الاستعارة معناها فى النهاية من خلال 
علافة التشابه أو الاستبدال؛ أى علاقة نوم على التكرار 
الاساسی لاحد العداصر من خلال عنصر آخره فان 
الأرابيسسك ينتج المعنى من خحلال نمط التکرار نیه. 
ومناك بالطبع فارفق فى الدرجة؛ فالشق الشانی من 
الاستعارة يكرر الشق الأول بشكل غير کامل لکی بنتج 
امنى؛ نا تصل علاقة ری فى شكل الأراييسك 
إلى ما يقرب من التكرار الكامل لشكل منتج للمعنی 
من جالب شکل آخر. ومع ذلك؛ بظل کلا نظامی 
العبی هذين (الاستعارة والأرابيسك) يشير إلى نفسه 
ريعرد إلى نفسه فى النهاية» كى يحقن المعلى» وهنا 
لتفى لغر الأرايسك ولخ الاستعارة. 

ونحن عند هذه النقطة لا لبعد كثيراً عن الدمط 
التصمی الذی بدشا من خطاب يملي من شأن 
الاستعارة؛ كما أشرنا فيما سبق. وليس مما يدهش أن 
المط التكرارى للكلام القصصى المتولد من الاستعارة» 
الذى تعبر عنه بكل وضوح مجموعة «الحمال والبنات 
الثلاث»: له صلة بنائية وليقة بالأرابيسك کما بشترك 
معه فى الشکل. فکلاهما له علاقة ذات طبيعة استعارية 
مع الآخر. ولا ربب أن أكثر جوانبهما المشتركة مغزى 
يكمن فى الحركة الضرورية الواضحة التى يبعثها التكرار 
فى كلا هذين الشكلين. إن الوحدة التكرارية التى 
تهيمن على التصميم المرئى فى الأراليسك نقوم بدور لا 
بقل آهمية فی التصمیم القصصی العام لممل مثل 


مجموعة «البدات الثلاث) . فالتکرار الذى يحدث على 


الزمن السحرى.. وجماليات العکرار 


مسستوبات ممتلفة من النص؛ والعودة الملحة فى النص إلى 
لحظة نصصية أو نصية سابقة؛ يشبهان إلى ححد بعيد 
حركة شكل الأرابيسك الذئ يلح فى مساره التكرارى 
على الالشفات إلى الخلف. وفى كلا الحالتين تكد . 
الحركة ارتباطها بالدمط التكرارى من خلال مناهضة 
السار الزسانى الخطى الأسامى والإشارة بالتسالى إلى 
التمائل مع عالم سرمدی؛ لا زمانی ولا نهالی. 

ولا تمتاج نقاط الانصال الواضحة هذه إلى شرح 
مطول. ولكن ما يحناج إلى لوضيح هو مدى انطباق 
نضية التصوير فى مواجهة الدمط القصصى التكرارى. 
ناذا كان التحلير الضمنی من التصویر الششبیهی ند 
اسهم بفسط وافر فی تطور شکل مثل الأراييسك؛ فربما 
كان له دور على القدر نفسه من الأهمية فى الشكل 
الذى هو بمشابة النظير الفصصى للأراييسك. ولا أفصد 
هنا القول إن تب التشبيه فى الفن الإسلامى قد أدى 
بصورة مباشرة إلى نشوه بناء قصصى بفوم على التكرار. 
وإنما أرى أن نضية العصوير؛ أى فضية التمشيل 
التصويرى داخل مثل هذا الدمط؛ تمثل بورة ثرکیز فيمة 
نرى من خلالها النوع القصصى الأكبر الذى ينتجه هذا 
الدمط. 

ونی رأبى أن النظير القنصصى لرفض الفسن 
التصويرى هو نشوء توجه مضاد للمحاكاة بشكل 
جوهرى؛ وهو توجه تسده بفوا مجمرعة مثل «حکایات 
البنات الدلاث». ويكفى أن نذكر فقط وجود الأماكن 
الخيالية رالسیوف السحرية رأعداد الجن رالشخصیات 
المسوخة بل وجود الرجال والنساء والبیدات التی تبدو 
فی عمومها مجاوزة لكل العاییر والحدرد الانسانية العادية 
والتى نؤكد التوجه غير الواقعى الحاسم للمجموعة. إن 
الره قف هنا بلا جدال داخل مملكة الخوارق؛ أو ذلك 
العالم الذى خدث فيه واگع مخالفة أو مختلفة عن فيود 
العالم الذى نعرفه وفوائينه. وإذا كان الأراييسك يكشف 
عن لجنبه التصوبر التشبيهى فى الابتعاد عن محاكاة 


۱ 


سالدرا نادای 


صورة الورقة النبائية وتقديم شكلها غير الطبيعى وغير 
الحقيقي؛ فإن القص ذا التوجه الممائل الأرابيسك يقدم 
لنا عالاً لا بشبه عالم الفارئ إلا قليلاً. فنحن نقبل 
ببساطة أن عالم البنات الشلاث ورفاتهن لا صلة له 
بعالمناء برهم أن وقائعه نكم فى بغداد. 


والانطباع السائد الذى نخرج به من قراءة اللص 
أن الهدف منه ليس احاكاة الأميئة لواقع مشهود للجميع 
بل خلق عالم لا يمكن أن يتحفئ إلا فى غير ذلك 
الوانع. ولا بظهر هذا القصد فحسب فى انعدام الشمائل 
بين الم القاریا وعالم البدات الشلاث ؛ ولکن فی 
العداصر والشخصیات الخمالية بل السحرية النی تتضافر 
لتخلق هذا القص ؛ وإن كانت هذه العوامل تمثل - بلا 
جدال ‏ المظاهر الواضحة لما هو نی جوهره فص غیر 
تشبیهی. وکما هی الحال فى الأرابيسك» يتدعم هذا 
الجائب المضاد للمحاكاة بشکل مهم من خحلال البناه 
اقصصی الذی بدشاً فيه؛ أى بأنماط التكرار ذاتها التى 
تحدد حركة العمل. وكما تشبر الوحدة التكراربة فى 
الأرابيسك فى نهاية المطاف إلى دلالة حركة الشكل 
ومعناه داخعل نفسه هو فقطء فإن أنواع التكرار الملحة 
على مسئوى الفصة والخطاب ترد الحكاية على نفسها 
مشيرة إلى مصصدرها النهائى فى القص ذائه [رليس 
خخارجه - الترجم]. 

رفى مجموعة البئات الشلاث تدل حركة الفص 
المننظم بالتكرار ذاتها على اتججماهها المضاد للمحاكاة 
زرنضها الاعتراف بای شوم بقع نخارجها باعتباره المصدر 
الذى نولدت هه . وقد قال الفبلسوف العربى الكبير ابن 
سبنا فی کتابه عن الخطابة أن التصوير الخيالى يعلى 
الفبول بالدهشة والسررر من الكلام ذانه بيدما التصرير 
الوضوعی بعنی الفبول بالشو) کما بوصف. ولذا فإن 
الکلام التعبيرى ذانه هو الای برجد التصویر الخیالی. " 


إن ارتماعات النص الملحة والتكرار ولع ذكير الدائم 
داخل القص بمراحل نصية سابقة, لا ندل على شئ قدر 
دلالشها علی أولوية الکلام التصصی رعلی مرجمية 


4۲ 





الفص إلى النص رحده؛ فكتابة اللص وکلامه بخلفان 
العالم الذى نوجد الحقيقة النصية داخعله. ومعنى الفص 
يكمن؛ نى النهاية؛ فيما بشير القص إليه؛ أى يكمن فى 
اللسیج الفصصى واللغوى للدص. 


ونعود مرة أخيرة إلى الحكاية الإطار والدرس الذى 
يمكن استخلاصه منها. لقد علمنا فيها أنه داعل هذا 
المالم لتصصی تخلص الاستمارة اللغة من وظيفتها 
الإشارية وتعيد صياغة الحقيقة التى ندل علیها هه اللفة. 
فالفص المتولد من مبدأ الاستعارة يوسم من بنية الاستعارة 
ومقصدها كى بنشأ أساسه القصصى الخاص الذى يعيد 
بدوره الدورة نفسها. وما يخبر عله التصميم المتخل شكل 
الأرايسك فى مجموعة حكايات (الحمال والبئاث 
الشلاث؛ هو قدرة التكرار فى القص على إنشاء عمل 
بولد نفسه وبرسى أسسه فى النص ذانه» دون أن نكون له 
قيمة إشارية تذكر خارج نفسه. ولا يختلف هذا العمل 
عن أشكال الرسم فى الفن الإسلامى التى لا نعدو أن 
تكون مظاهر'لفن الخط فى تشكيله الحروف والکلمات. 
فمعنى الإشارة هنا لا يكمن فى الشئ الذى تشير إليه 
بل فى الكلمات التى تتجسد الإشارة فيها. 


رتمثل مجمرعة «البنات الشلاث؛ أحد أنضل 


النماذج لهذا انوع من القص. فهی ؛ بهیکلها التکراری 


فى الجوهر والاستعارى فى الدوجه؛ تشلاعب بالدمط 
التكرارى بدرجات معفارتة؛ وبذلك تسلط الضوء على 
إمكانات هذا التمط فی اشالسر. وفی الوافع ينطوى هذا 
اللمط علی نطویر مشصاعد تراکسمی الالر. والحکاية 
الإطار فبه تقف دائماً بمفردها لأنها تقدم فی جانبیها 
الافتثاحی والختامی نموذجاً مكثملاً ومصغراً لا مسده 
الحكابات الممضمنة فى الجمرعة من نوعبة القص. 
فحكايات الصماليك الثلالة تفدم بشکل تراکمی من 
ناحية استخدام ال پنية التکرارية؛ إذ إن حكاية المصعلوك 
الشالث تصل بإمكانات هذه الأبنية إلى ذروتها. ثم تشولى 


سس الرس لسحرد.. وجمالياث الفكرار 


الببعان بعد ذلك أمر القصة وتخففان من أسلوب التكرار 
مما يأذن بإنهاء المجموعة: كما ذكرنا فيما سبق. 

والأمر الذى مدر ملاحظئه فى هذا التطور المطرد 
هو الدرجمة التى يؤثر بها عنصر التكرار فى تنويعائه على 
الحكاية النى لمكي . فحكابات الصعلوك الأول أو البنث 
الثائية على وجه الخصوص؛ وهى حكابات لا نستشمر 
إمكانات التكرار إلا فيما ندرء يقل فيها العنصر الخارق أو 
الخيالى بشكل كبير عن الحكايات الأخخرى. إذ لا تزيد 
كثيرا غرابة الأحداث التى تقع للصملوك الأول (من سوه 
حظ سیاسی وفقدان عينه ونغيه من بلده والحادث الشاذ 


الذى يصيب ابن عمه) عن أحداث حکابة لبنت لد 


التى تتحدث عن التعاسة الأسية بدکل لا بلفت النظر. 
رلکن الحکایات الأخرى التى تستخدم فيها أبنية التكرار 
بدرجة عالية تصدم إدراك القارئ للوافع کثیر؛ بتصویرها 
عالا لا ببالی بفوانین عالمنا. فهى تفل بالشحولات 
الجذرية وإحياء الجماد والتكائر اللائهائى لما يسدر أنه 
شخصية واحدة؛ والعثور على مديئة متحجرة - وكلها 
تنبت لهذه الحكايات أجواء الحلم ونضعها فى مكان 
مضاد ص المحاكاة ولشمالل مع الوافع. رف هده 
الحكايات خمصوصا التى يبرز فيها بقرة الدرجه غير 
التشبيهى؛ أى حكابتى الصعلوك الثانى ثم القالث على 
وجه الخصوص؛ مد انماط الکرار سائدة ومركبة. فإذا 
كانت المجموعة تعود فى النهاية إلى عالم هارون الرشيد 
الواقعى بكل ما يمثله؛ فإن ذلك لا يعنى أنها لم جرب 
غيره. 

وتشتهر (ألف ليلة وليلة) بأنها مجموعة الحكايات 
التى لخصصت فى هذا البوع من التوجه غير التشبيهى. 


<< وقد سجلث الذاكرة الشعبية تلك الكدوز المدهشة والنساء 


الجميلات والقصور المسحورة والجن المسجون فى قماقم؛ 
وکلها اصبحت رمز للمالم الذی تصوره (الن ليلة ) ؛ 
لكننا ننمط در سمة هذا المالم القصصی الفسیح 
وننوعه لو ند کرناه نقط بهپده العناصر. ان الحکایات 
الشبيهة بدمط*«الحمال والبناث الثلاث) بارزة فى (ألف 
ليلة وليلة) ؛ ونلحظها على وجه خاص فی مجموعات 
الحكايات الثى تعنى برواية القصص. لکننا؛ مع ذلك» لا 
يجب أن نهمل الممصوعات الأخرى التى لا صلة لها 
بهذا العالم السحری کحکایات «نور الدین علی) 


٠‏ أروعلى الزييق»؛ وهى تدسم بالواقعية وض معايير رواية 


الفرن الداسع هشر النى أرست هذا اللون من التصوير. 
فهلء الحكايات تصور مواقف قطاع اجتماعى وعاداته 
وسلوكانه ف لحظة تاريخية محدودة وبشكل موضوعى 
دفيق. وييدو أن هدف القص هنا على حد تعبير ابن سينا 
هو التصوبر الموضوعى للشئ كما هر وليس التقديم 
الخیالی للعمل التعبيرى نفسه. وأمثال هذه المجموعات 
تتطور فی أسلوب خطی مستفیم وبحدد؛ رنستخدم من 
ابنية اتکرار البسبطة فقط ما بلزم اتطور أی قص. وند 
یکون من الفید فی مجال آحر لفهم كيفية بناء العالم 
النصصى ل (ألف لبلة وليلة) : باعتبارها کلا؛ أن نقارن 
هذین العالین التعارضین من القص والمادة التى يتكونان 
منها بوضعهما جنبا إلى جنب. ولکننا هنا نكدفى بأن 
نترك تلك الخطرط المستقيمة وأشكال الأراييسك»؛كى 
تدد فى تغيرائها الدائبة ملامح العالم القصصى ل (ألف 
ليلة وليلة) , 


۳ 





السف لسلسة ولسلسةٌ 
(و الکلمسة الخیستة 
قصة قمر الزمان وبدور * 


جمال الدين بن شيخ ** 





«قمر) هر ابن وحيد لملك رزق به بعد أن نفدم به 
العمرء بمتلكه اللخوف من غدر النساء فيأبى الزواج. أما 
(بدور؛ ابنة ملك الصين فهى ترفض الزواج أيضاً حتى 
لا تضطر إلى الخضوع لسلطة رجل. يعمد رالد كل من 
الفتى والفئاة إلى وضعهما فى السجن. 

فى ليلة من اللهالى يتأمل جنى وجنية جمال كل 
من الفتى والفئاة وبقرران وضعهما جنباً إلى جدب 
لتحديد من منهما أجمل من الآخبر. بنقلان بدور إلى 
جوار ثمر وبوقظانه؛ بحيث يعجب بالفثاة ويأخيل خائمها 
وبعود إلى النوم. وبوقظان الفئاة الئى تعجب بالفتى وتأخل 
خائمه وتعاود النوم » لم يعودان بها إلى الصین ۱ 

وعندما يستيقظ كل منهما يجد نفسه بمفرده. 
يستسلم قمر تدريجياً لحالة من المرض والهزال تمعله 
عاجزاً عن مغادرة الفراش» وتصاب بدور بلوثة من الجئون 


+ سل لت نی كاب ال ليلا رنه ار تما یج رجا ل 


۵ ه أستاذ الدراساث العربية » السوربون ؛ فرنسا . 


۹4 


ونقید بالأصفاد ویعلن والدها التنازل عن لصف مملكته 
لن جح فى شفائها. 

بشمکن امرزوان؛ - آخو الأميرة فى الرضاع - من 
الوصول إلبهاء وتفنعه بنها لم نکن خلم رأنها وجدث 
ننسها بالفعل نائمة بجوار فى؛ وأنها قد اححفظت لديها 
بخاتمه. يسافر مرزوان بحا عن قمر لغری سفینه مخت 
نوافل القصر الذى يرقد فبه الأمير. يكتشف مرزوان أن 
نمرهر نفسه الأمبر الفامض الذى تبه بدور إذ يجد 
حاتم الأميرة فى إصبعه . 

بدبر مرزوان سفر قمر إلى الصين» وبلتقی العاشقان 
ويئزوجان. بعد مرور بعض الوفت؛ يغادر الزوجان الصين 
منوجهین لی ملکة رالد قمر. نی حلال الرحلة یجد 
الأمبر فى حزام زوجه نائماً ذا فص آحمر علیه نفوش 
غامضة. وبيدما هو يدقق النظر فيه على ضرء القمر 
بنفض عليه طائر لنئزع منه الخاتم. يطارد الأمير الطائر 
مدة عشرة أبام؛ إلى أن يجد نفسه فى مدينة يسكنها 


ااا أك لبلة ولبلة ارالکلمة البيسة 


۱ 


انجوس» وبلتفی فیها ببستانی یفیم لدیه اتظاراً للموهد 
المشرر للرحلة السنوبة لسافينة ترحل إلى جزيرة الأبنوس 
التى تقع على الطريق المؤدى إلى ملكة والده. 

أما بدور» فإنها إذ لا تمد الأمیر بجوارها عدد 
استیفاظها؛ تتدکر نی زبه رترحل بحثا عنه حتی تصل 
إلى الملك «أرمانوس) الذى يعجب بهاء معتفداً ها 
رجل؛ وبزوجها ابشه الرحید: «حبا: اللفرس)ا. تتفق 
الفعانان معا على خحداع الملك وإيهامه بأن الرراج فد نم. 


ينجح ذمر فى العثور على خائم بدور. وبعاد فضاء 


عامين فى مدينة المجوس يصل إلى ججزيرة الأبنرس! حيث . 
بلتفی الزوجان من جدید وبعترفان للملك بحقيقة الأمر؛ 0 


رتررح تمر أيضا الأميرة حياة النفوس . 

تيجب کل من المرأئين رلدا لقمر؛ هما أمجد 
وأسعد. وفندما بیلغان مبلغ الرجال؛ نعشن كل منهما 
ابن زوجها من المرأة الأخرى. يرفض کل فتی الخضوع 
لإغراء زوجة أبيه؛ فبستبد الغضب بالزوجتين ونتهمان 
الأميرين بمحاولة الاعتداء عليهما. وبأمر اللك بإعدام 
ولديه ولكنهما ينجحان فى الهرب؛ ثم يكتشف الوالد 
براءتهما. 

يصل أسعد إلى مدينة للمجوس؛ ویفوم هؤلاء بأسره 
وبحبسه مقيداً بالأغلال فى أحد الکهرف. آما أمجد 
فيصبح بعد أحداث مثيرة وزيا لمديئة المجوس. يهرب أسعد 
فی سفينة وتخلصه الملكة مرجالة لم يمسك به المجورس 
من جديد؛ وبعود إلى المديئة أسيراً لكى بخلصه أخره 
الوزبر فى النهاية ٠‏ ۱ 

وتمعشد حول أسوار المدينة أربعة جيوش؛ جيش 
ملك الصين الذى يسصطحب معه» شلد مغادرتهاء بدرر 
وابنها أمجد الذى سيخلف أباه على العرش؛ وجيش رالد 
قمر الذى سپرحل ومعه ابنه» وجیش الملكة مرجالة الى 
تعود إلى بلدها بعد أن تتزوج أسعد؛ وجيش قمر الذى 
جاء بحشاً عن ولديه. ويخلف أمجد جدده أرمانوس فى 


حكم ملکته . 


تلید القعسة واستراتيجية العنی 
ينضح من مراجمة طبعات (ألف ليلة وليلة) 
زرجسانها ٩۱‏ آن ترجمة من هی رحدها ای 
تستبعد الجزم الأخير من الحكاية الذى بتدارل مخامرات 
ولدی مر الأمبرين أمجد وأسعد. وبدراسة التدرج السابق 
لهذه القصة فى مجمرعهاء يثبت آنها مستوحاة من نس 
هندى؛ وأنها كانت فى الأصل موزعة غلى للاث 
ححكايات مستقلة: 
أ الأولى خکی زواج أمير مالاوا بأميرة هاندساربياء كما 
وردت فى التجميع الكبير الذى قام به سومادیف(؟, 
ب الثائية مكى أحداث انفصال ثم اجتماع الزوجين. 
ج- وحكابة ثالئة تععلق بالدوأم سينا وفاساننا؛ رفى 
متميرة نماما عن الحكاينين الأرلى والثانية. بخلص 
من هذا أن ترجمة ماردررس تشمل (أجب) من 
ااصل الهندی؛ آما الطبمات والترجماث الأحرى 
فانها - سم پعض اختلافات ضفيلة فیما بینها - 
تجمع الوضع العربى للأجراء الشلالة (أ+ب+ج) . 
ولكن يشعين علينا أن نشير على الفور إلى أن 
الوضع العربى يحتفظ بآثار أسلوب التقطيع الهددى 
للحكابة الذى يمدو فى أمريصدر عن أحد الملوك 
یفضی بان ندون کتابٌ الحكابة التى يكون قسد 
استمع إليها للعو. رهده الصيغة نی کتاب (الليالى) 
نشير دائما إما إلى نهابة ار زلی ولفة ۳ . 
ولحن نقابل هذا الأسلوب مرئين ؛ 
فى لهاية الليلة ۸ عبدما يكتشف الملك غيور أن 
ابنئه بدور قد برأت إثر عثورها على قمر ثانية؛ يصيح 
زائلا: «یجب آن ندرن سك فی الکتب حتی 
تفرأها الأجيال المتعاقبة» (العودة الجزء الأول؛ ص 
٩‏ ولا تشیر طبعة بولاق إلى هذا الأمر (الجزه 
الشانی» ص ١8‏ ؛ نهاية الليلة ۲۰۵). وفی الفابل؛ 
جمد أن ماردروس (الجره الأول» ص 20/5 نهاية 
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الليلة ۲۰۰۵) وجالان (الجزه المانی» ص /18؛ فى 
وسط اللبلة ۲۲۲) یفدمان ترجمة له؛ وفی هذا ذکر 
لنهاية الحكابة الهندية, 
- عندما يلتقى قمر وبدور من جديد بأمر أرمانوس أن 
ندون قفصتهما بحروف من ذهب؛ وبشير إلى هذا 
الأمر کل من برلاق (الجزه الشانی؛ ص۷۲ نهاية 
الليلة ۲۱۷) والعودة (الجزء الأْرل؛ ص ۱۵٩‏ نهاية 
اللبلة ۲۸۷) رساردروس (الجبزه الأْول» ص ۱۱۰۳ 
للیل: ۲۳۵). آما جالان فيهمله وبجرى تغييرا كبيرا 
فى أحداث اللقاء؛ إذ يحذف ما شابها من وقائع 
جدسية:؛ ومجد فى هذه الوقفة ما يقابل نهابة الحكاية 
الهندپ(ب) . 0 
ولا يشير الربط بين (أ)و (ب) فى النص العربى أى 
إشكال؛ ولكن الأمر يختلف بالدسبة لإلحاق الحكاية 
(ج) بهذا اللجبموع: وهى الحكاية الى مخکی نصا 
الأميرين أمجد وأسعد الثى أهملها ماردروس كما لا 
تجدها فى مخطوطته. فالربط هنا مثير للدهشة منذ الوهلة 
الأرلى؛ نشد انشهت (أ+ب) إلى فق الوصال بمن 
الحبيبين بفضل إرادة لا راد لهاء أما الحكاية (ج) فهى 
تعلن الفصل بينهما. فما العامل الذى استدعى أحد 
الجزئين إلى الأخر وجعل هذا الترابط بينهما مكنا؟ وما 
الرهان الذى سعت هله الجابهة إلى خقبقه ؟ 
إن الأمر هنا لا يتعلن بمجرد حقین اصل حکاية 
ما ولكنه يتعلق بتحليل الفعاليات العميقة التى دفعت 
إلى هذا التحول. قد يعترض البعض على محاولئنا بلفت 
نظرنا إلى أن النص الذى نقبم عليه بحثا قد لا يعدو فى 
النهاية مجرد الج معالجة وصئعة الفصاص أو الناقل. 
وییدر لنا هذا الاعتراض على غير أساس لسببين: 
فالترتيبات التى صاحبت الدمج بين الفسمين المنفصلين 
أصلاً من الإحكام والدقة بحيث يصعب معها أن نكون 
نائجحة عن مجرد مصادفة؛ ما پجملنا نری آن الس العربى 
قد جمع بينهما استجابة لمعنى . 


15 


لابد من التسليم من ناحية أخرى بأن الحكاية عبارة 
عن بناء تكمن فيه قوة الخلق والتجديد التى لا تنفد منه 
أبدا. ونعیر هله الحقيقة مرة آخری مشكلةالحرية والغائية 
الئى سبق لدا الإشارة إليها عند ليل حكاية نور 
وشمس » والدراسة الحالية تعتبر من هذه الناحية امتدادا 
دقیفا للدراسة السابقة . 

فالأمر كما هو واضح؛ يتعلق هنا بمثال لعملية 
«استبدال يال بآخر وصراع بين أححكام اجتماعية لقافية 
ومعنی ولا . 

لفد سبق لنا تفديم تعريف أولى لا نسمیه التصور 
المولدسساماة:456ع 50608 ؛ وقلنا إنه «السق العام الذى 
يتم على أساسه لجميع كافة عناصر النص النصصى 
وترتيبها والتدسيق بينها»؛ والتهينا؛ اسئناداً إلى هذا 
التعريف: إلى أن الحكاية لها استرالمجية بثم نصورها 
بإرادة سابقة على النص؛ ويمكن تسميكتها بالنصد 
العميق أو بالمعنى الذى فى الرحم؛ وأكدنا ضرورة التمييز 
بين هذا الفصد وكيفية إخراجه فى الحكاية. ولاحظلنا 
فى النهاية أن الإعلان عن المشروع يمكن أن يتم بصفة 
فوربة كما يمكن أيضا أن يؤجل وفقا لمقتضيات السرد. 
إن عرض الفصد العميق فى الرئت نفسه الذى تتحفق 
فيه الحكابة لمما يساعد على التفاط البشاق المعلى. من 
اللازم إذن أن تحلل كيف يربص هذا المعنى فى كلب 
الترئيباث السردية. 

فى الحكاية فتى وفئاة كل منهما يعيش فى ملکة 
نبعد عن الأخرى بعداً شاسعاً» يشتركان معأ فى أن والد 
كل منهما ملك لم يرزق بمولود أخمر سواه وأنهما 
برنضان الزواج ویشخذان فی هذا الشان قراراً حاسم لا 
رجوع فيه؛ فشلت آمامه کل محاولات لنیهما عنه. 
بو کد فمر لوالده - فی ثلاث مناسبات مختلفة - أنه لن 
پنردد فی الانتحار (ذا فرض عليه الزواج» ونهدد بدور من 
احبتها بأن تطمی نفسها بالسیف. هذا الوقف ببرز 


. الطابع المطلق لرفضهماء فهر لا ينصب على شخص 


بذائه ولكنه يتعلق بمبداً. بؤكد قمر وهو فى الخامسة 


ااا _ع__ الك ليله ول او لکلهة ایا 


عشرز من عمره؛ عندما يعرض عليه والده الزواج لأول 
مرا؛ نشوره واشمغزازه الفطری من اللساء؛ وبقرر أنه قد 
نوصل من قراءاته إلى قناعة جازمة بفساد هذه اغفلوقات. 
رنقول بدور من ناحيثها إنها لا تقبل وهى ابئة ملك أن 
ينحكم فيها زرج. 

لقد بلغا نی مرئنهما نهاية الدی حتی لینهجم 
قمر على والده آمام عظماء المملكة عندما پندره للمرة 
الشالئة بضرورة الرجوع عن قراره لضمان ورالة العرش. 
رنفاوم بدور إرادة والدها ملك الصين الذى يدبر زيجة 
ندعم من عرشه. فيضطر الملكان إلى إلقاء كل من الفتى 
والفتاة فى السجن. وكان صبر الوالدين - مثله مثل هناد 
الولدين - مشبرا للدهشة؛ فى زمن لم يكن لأحد أن 
بعترض فيه على إرادة الحاكم وأن يتحدى فالونا طبيعيا 
له طابع أخعلائى واجشماعى وسياسى فى الوقت نفسه. 

إن الحكابة تتبنى على الفور أمراأ مطلقاً؛ ركان على 
هذا المطلق أن يجابه المصير الذى أوجده لنفسه. فالمغامرة 
تنشأ عن هذا المطلق نفسه؛ وهى لا تتبع حكاية ولكنها 
تعلق بمعنى؛ والحدث هنا يؤل على أنه مجرد انبشاق 
لمعنى 47 . ومن الضرورى لخليل طبيعة الشخصيات التى 
من خبلالها يددفق المعنى. إن الجمال وربعان الشباب 
اللدين تضفيهما الحكاية على بطلى القيصة من 
مسئلزما الإخخراج شأن كل قصة من قصص الحب 
الكلاسى. ولكن الدى يلفت النظر ما يحرص عليه النص 
فى أكشر من مسوضع من تأکید الششابه الکامل بين 
البطلين. إندا نحس بذلك منذ البداية عند قراءة الوصف 
الجسدى لكل من الستى والفئاة؛ إذ تتطابق ععبارات 
التعبير عن الجمال فی الحالتین. وکان من المکن أن 
نری فی هذا مجرد استخدام تعبیرات معهودة متعارف 
عليها؛ إذ يتناول أدب القرون الوسطى العربی السمات 
العامة للكمال أكثر من اهتمامه بتنويع التعبيرات تبعا 
لکل فرد . 


ولكن الملفت للنظر هر الإشارات الصريحة إلى هرية 
كل من البطلين. ونورد فيما يلى بيبانا بهذه الأشارات 
(طبعة المودة) : 

ص ۰ الجی داهناش؛ بعد رژية آلفتی رهو 
اگم بوکد آن الفعی رالفتا: مدشابهان تماماء کالما 
جبلا فى الب راحد ( ماردروس؛ ص ۵۵۷). 

ص 57١‏ ؛ قمر وبدور طريححان جنبا إلى جلب. 
و اجان پلاحظان آله‌ما متشابهان «کتوأمین» 
(ماردروس ٩‏ ص ۵۵۷ وفی هذه الطبعة تطویر لا ده 
فى أبة طبعة عربية) . 

ص 277 الجنى كشكش عند استدعائه لفض 
الجدل يؤكد عدم وجود ما يميز أحدهما عن الآخر فيما 
عدا الجدس (ماردروس/ 989). 

ص ۱ عندما يصل مرزوان ‏ أخو بدور فى 
الرضاع - إلى جوار الفراش الذى ينام عليه فمر؛ يقف 
ماخوذا آمام العشابه الخارق بين الفتى وأخته (ماردروس؛ 
ص ۰۵۷۳ 

وفى كل مرة بدخل فی الحکاية فاعل جسدید 
بحرص على تأكيد التطابق الجسدى بين الفتى والفتاة. 
نضيف فى النهاية؛ أنه عندما يخدفى مر لمطاردة الطائر 
سارق الخاتم تمل بدور محل زوجها لجسرد ارندائها 
ملابسه؛ رتخد ع كل من يراها إلى الحد الذى اضطرتث 
معه إلى الزواج من ابنة الملك آرمانوس ۰ 

إنهما كاثنان لا مثيل لهماء يدشابهان على أكمل 
وجه إلى الحد الذى يجعلهما يرفضان معا تماما فكرة 
الرواج حتى ولو كلفهما ذلك معاناة السجن » ويكفى أن 
يرى كل منهما الأخر دون أن يدمكنا حتی من تبادل 
أى كلام إذ يستيقظان بالتشاوب أحدهما ئلو الأغر- 
لكى يجمع بينهما الحب. إننا نرى أن فجائية هذا الحب 
لا يجب أن يستند فى مخليله إلى مبادئ) علم النفس وإلى 
منطق الحكاية ولكن يجب أن يسعدد إلى المعنى الممبثق. 
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إنهما يتحابان بمجرد تعرف وجودهما الثبادل, لأن كله 
منهما پری نفسه فی الأخره وعنف الاحساس هنا پعبر 
عن حدمية المصير التمثل فی الوصال الذی خفن آخبرا. 
إن کلا منهما یمشن انمکاس ذانه فی الآخر. وهما 
یکونان فی الراقع جسداً مزدوجا ح رکه روح واحدة؛ 
وبمجرد أن بتاکذا معا من الوجود التبادل لکل منهما 
پتحولان معا (لی حب مطلق؛ ویبدو العالم بالنسبة لهما 
مجرد مرا تمکس صور هی صورنهما؛ ویصبح من غیر 
المفبول أن يحرم أحدهما من الآخخر وإلا حول کل شم 
إلى ظلام كامل. يستبد بهما الجنون الذی بجعل الذهن 
خاليا إلا من صورة الآخر: فيلقى قمر بخادمه فى البئر 
وبطاً الوزیر بقدمیه وبغلل راقدا ثلاث سنوات یکاد خلالها 
أن بصل [لی حد الوت. ونقتل بدور خادمتها المجوز, 
ویستازم الامر تکبیلها نی السلاسل شأن انجانین» ویعلن 
والدها لكل من بتفدم لخطبئها من الأمراء أن ابنئه قد 
فقدت العقل؛ وستظل أسيرة إلى أن يأتى قمر لتخليصها. 
لا يوجد فى نصرفهما هذا أى تناقض؛ نهما 
برفضان كل من يختلف عنهما؛ وبعجز أبهما عن الحياة 
عندما پفتفد من یعتبره نصفه الأخر. کیف لا نرى فى 
هلا تكراراً لأسطورة الأندروجين» أي الرجل الحدثى ؟ إن 
كل شی فى حكاية قمر وبدور يذكرّنا بهذا الكائن فوئ 
البأس شديد الزهو الذى مجاسر ونهجم على الآلهة فعافبته 
بالشوق الأبدى إلى نصفه الآخر الذى فصل عنه. يفول 
لنا أرسطوفان إن «هذين النصفين كانا متلاحمين معا 
برغبة الاندماج فى كائن واحد من لم انتهى بهما الأمر 
إلى الموث جوعا ومن عدم القدرة علی الحرکة لذ برفض 
كل منهما أداء أى شى دون الآحره (أفلاطون - 
الوليمة ‏ 1/718 ۴۱۵۱۵۵۶ ها ,28004 ما )؛ ویواصل 
نائلا: ارهكذا تأصل فى الرجل مدل زمن بسبد حب 
الشبيه؛ فالحب هو الذی بجسد سلیقتا الأوْلِيةْ وهو الذى 
بسعى إلى نكوين كائن واحد من كاثنين منفصلين؛ أى 
بعبارة أخرى يحاول شفاء الطبيعة الإنسائية؛ (9/14), 


۹۸ 





بنفستح هسنا مجال تخليل يمكن أن بقدم 
لعلماء الأسساطير عناصصر بحسث عظيمة الأهمية, 
فلفد لبت استناداً إلسى أعمال مارى دبلکور 
ùÎ (Marie Delcourt, Mythe et rites de la bisexunlité)‏ 
«أسطورة الرجل الخنثى جمد نهابشها فى أسطورة طائر 
العنقاء Encyclopaedia Universalis alu) ‘Phenix‏ 
۳ الشامن عشر غّت 86١‏ زهملهة؛) , والواضح أن 
الطائر الغاصب للخاتم يلعب دوراً حاسماً فى الحكاية 
محل البحث. 
وكذلك مجد أن أسطورة کاینیس 12114 ابئة ملك 

تندرج فی أسطررة الخنثی. فالفتا: بعد 
اغتصابها تحول الی رجل حتی تصبح منیعة. وهذا بحق 
هو ما حدث لبدور؛ فکل تصرفانها تبیه برنضها القیام 
بدور المرأة کما شدده الإيديولوجية الذكربة السائدة: 
- فهى ترفض الزواج حستی لا تضطر لی الخسطسوع 

لسیطرة رجل. هل ند هنا تعبیراً عن إرادة الشبتتل 

المفدس كأثر لخبال أسبق كانت عاشقة نفسها فيه لإ 

تقبل !۷ الارتباط بکاهن العبد ؟ 
ص رهی خبط مسرامى والدها مساحب الك والسلطان 

وحامى النظام والرمز الأوّل متمع بفرض فانونه علی 

الفرد. 


- وهی ترنفی عسرش آرسانوس وحکم بأسلوب بالغ 
الحسم. 

- وشميز سلوكها دالما بالعنف: فهی تهدد بأن نشق 
جسدها بالسیف [ذا آجبرت علی الزواج؛ وهندما تعلم 
أن قمر وصل (لبها نقتل خحادمتها المجوز رنکسر 
عقدها راطم أغلالها؛ وستسمى إلى [إحضاع ابن 
زوجها بالعدف نفسه؛ سواء فى وجدها أو فى انتقامها. 

- وهى لتولى ‏ طوال الحكاية - فيادة المملياث؛ وهی 
التى نتخل فى كل مرة التدايير الحاسمة التى تسمح 
بتحقين مشروعها. فهى نمثل نموذج الفاعل الواعى 


الذى يصل بفعله حتی نهایته (*۲ ؛ ذلك فى الوقت 
الذى كان قمر فبه لا يفعل أكثر من الخضوع 
للأحداث. وبصفة عامة؛ كانت مواقفها بعيدة عن 
«الأنوئة إذا أخصلنا بالتوزيع الاجتمائى الشقائى 
للژدرار. ۱ 

توجد سلاحظة اخيرة نطرحها لبحث علماء 
الاساطیر؛ وتتعلق بالاسم الذى يحمله كل من بطلى 
الحكابة.. فوفقا لأرسطوفان فى (الوليمة) ٠كان‏ الذكر هو 
ولد الشمس وكانث الأنشى سليلة الأرض ؛ أما القمر 
نکان يختص بالالنين معا لأن الفمر يتعاوث مع كل من 
الشمس والأرض؛. ويمكن الفول إن البطلين بحملان 
فى الحكاية الاسم نفسه: فالفتى يدعى قمرء والفشاة 
ندعى بدور وهو جمع لاسم يشير إلى القسمسر عند 
اکتماله. 

لا يدخعل ضمن اهدمامائنا الحالية التحديد الدقين 
لطبيعة المعنى الدفين الذى انتقل من الهند حتى وصل 
إلى الإمبراطورية العربية الإسلامية. سكتفى فى هذا 
الشأن بالصياغة الواضحة الئى قدمها النص العربی؛ الى 
مد فيها فتی وفتاة یتمیزان بالجمال وتماللان على 
اکمل وجه؛ ویمد اکتشاف کل منهما وجود الأخر 
بنشدان الوصل وبنجحان فى فيه . علينا أن نبحث فى 
الطريقة التى تم بها نصور المشروع وفى كيفية تنفيذه 
وعلينا أن نتساول من ناحية أخخرى عن أمر مدهش؛ وهو 
ما يعمد إليه النص العربى ‏ بعد أن يتحقق الانتصار 
للحب ‏ من سعى إلى إفشاله. سنقوم على الشوالى 
بدراسة البنيان القصصى ثم صراع المعانى . 


الطريقة النالوئية فى توليد الحكاية ؛ 

إن نموذج الحكاية التى نحن فى صدد بحثها لا 
ينشأ عن موفف؛ ولكنه يقوم على انبئانى معنى يتم على 
أساسه دید الشروغ الای بشولد من تتفیده النصس 
الحكائى . إن إنخراج المشروع إلى حيز الرجود بستمین 
بطريقة محددة بدقة تقوم على الوث من الفاعلين؛ ومجد 


لها نى (الليالى) أمثلة عدة. ونورد فيما يلى بيانا بهذه 
الأمثلة حثى تصبح الننائج النى ننتهى إليها أكثر وضوحا؛ 
1١‏ حكاية الملك عمر النعمان العی تعضمن حکاية 
عزيز وعزيزة وهذه تعضمن بدورها حكاية الأمير 
تاج رست دنیا ۲ , ۱ ۱ 
الفاعل الرئیسی () : 
الأمير ناج ابن الملك سليمان شاه سید المدينة 
الخضراء وجبال أصفهان . 
الفاعل الرئبسى (ب) ؛ 
الأميرة دنيا ابنة شهرمان ملك الجزر السبع 
للكافور والبنور. كرهت الرجال إثر حلم رأث فيه 
أنثى حمامة تنقد ذکرها الای بهجرها فیما بعد؛ 
وترفض بالثالی تماما کل عروض الزواج. 
البلغ؛ 
عزيز الذى يشمكن من رؤبة الأميرة وبروى حكابتها 
للأمير فيقع على الفور فى حب ست دليا دون 
حتى أن يعرفها؛ وبرفض ثماما كل محاولات 
والده لعزويجه إلى حد أن يهدد بالانتحار إذا لم 
بتزوج الأميرة , 
۲ - حکاپة زهرة الرمان وبدر باسم ۳ : 
الفاعل الرئیسی (): 
الأسير بدرباسم الابن الوحيد لشهران 
ملك خراسان وجلنار أميرة البحر. 
الفاعل الرئيسى (ب) : 
الأميرة جواهر ابئة السمندل ملك البحار. 
المبلغ ؛ 
الأمبر صالح عم بدر باسم؛ وبمجرد رصفه 
للأميرة بصمم ابن أخعيه على الوصول إليها بأى 
لمن حتى ولو كلفه ذلك حياته. 


۹ 
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۳ - حكاية فمر واخبيرة حلیمة ۸) 8 
الفاعل الرئیسی (): 
قمر ابن التاجر الصری من القاهرة. 
الفاعل الرئیسی (ب) : 
حلبمة زرج رجل طاعن نی السن صائغ 
مجوهرات من البصرة. 
البلغ؛ ۰ 
درویش مسافر تمكن من رؤية الفتاة فی البصرة؛ 
وبصفها للفتى مؤكدا وجود التشابه بينهما ٠كما‏ 
يشبه الأح أخخته؛. يصمم قمر فورا على الرحيل 
إلى البصرة مؤكدا أنه إن لم يفعل سيموت. 
4 - الحكاية الرالعة للأمير جوى ١‏ ؛ 
الفاعل الرئيسى (أ) ؛ 
الأمير جوهر الابن الوحيد لشمس شاه. 
الفاعل الرئیسی (ب) : 
مهرة الابئة الوحيدة للملك کاسرس ان 
نموز. 0 
المبلغ 1 
ملك بابل الذى يحكى للأمير جوهر فصة أبنائه السبعة 
الذین مائوا خلال محارلتهم الوصول إلى مهرة. 
بمانی جوهر مباشرة من حب الأمیرة حتی من 
قبل أن يراها , 
وقد بدا الثالوث أيضا قبل هذه الوقائع على الوجه الآنى : 
الفاعل الرئيسى (أ) ؛ 
على التوالى كل ابن من الأبناء السبعة لملك 
بابل, 
الفاعل الرئيسى (ب): 
الأميرة مهرة. 
المبلغ : 


قائد قافلة , 


“fea 





ه ‏ حكاية الأميرة ياسمين والامیرة لورة ٩۱۰(‏ , 
الفاعل الرئیسی )۱ 
الأميرة باسمين أصغر الأبناء السبعة للعجوز 
جوم شاه ملك أحمد البلدان الإسلامية وحارس 
قطيع الجاموس الملوك لوالده . 
الفاعل الرئیسی (ب): 
الأمیرة لوزة ابنة اللك اکسر ملك احد 
البلدان المعاحمة. لد رأت الأمير فی الحلم 
وأصبحت متيمة به. 
المبلغ: : 
أحد الدراريش؛ «لفد مولت فى السهول 
والصحراوات بحداً عن إنسان يستحق الفتاة الفائية 
التى أنبحث لى ريشها فى صباح يوم من الأيام 
ألباء مروری فی حدبفة) . 
هذا الشالوث هو الفاعل المكلف بإخبراج المشروع 
إلى حيز الوجود؛ وهو قائم فى كل من «حكاية نور 
رشمس! التى سبق لدا خلیلها'' ودحكاية قمر وبدورا. 
ولکنا نلحظ فی هائین الحکایتین وجود فاعلين من نوع 
حاص هم الجان ؛ 
الفاعل الرئیسی ( أ ): بدر أو فمر. 
الفاعل الرئیسی (ب): ابنة عم بدر أو بدور, 
فاعلون مهمتهم مقین الوصل: الجان. 
وسمالج نيما بعد الدور الذى يمرم به الجال؛ 
ونكتفى حالياً استنادا إلى كل هذه الأمثلة بتمييز العناصر 
الأساسية التى تقوم عليها الطريقة الشالولية فى إخراج 
المشروع؛ 
- يوم النصور المولد للعمل بتحديد فاعلين رئبسيين؛ 
فتى وفثاة پشمیران بالشباب والجمال الرائع وبالتشابه 
بينهما. 
- الفتى والفتاة لا يعرن أحدهما الآخبر؛ وكل منهما 
یعیش فى مكان بعيد بعدا شاسعاً عن الأخر؛ ويذعرن 
بهذا التباعد الجسدى نصميم فاطع من الالدين أو من 
أحدهما على عدم الرواج. وقد توجد عوائق آحری 





ذات طابع محختلف حول دون مقن المشروع: فحليمة 

متزوجة وكذلك الأميرة لوزة» أما الأميرة جوهرا فهی 

کائن بحری وآبوها وحش کاسر؛ رنفرض مهراً على 

خطابها ایجاد حل للفز؛ و تفشرض الوت علی من 

يفشل فى ذلك. ۱ 
بمجرد ما يحاط الفتى علما بوجود الفئاة بحس نحوها 

بحب عديف ويهجر كل شئ من أجل الوصول إلى 

الكائن البعيد الذى يتوقف عليه مصيره. 
المبلغ (وكذلك الفاعل الذى يحقن الوصل فى 

الحآلاث التى يتدخل فيها الجان) يخدفى بمجرد مأ 

يدم التبليغ . 

إن اأسمة الأساسية للطريقة الشالولية فى توليد 
الحكاية هى ضرورة العمل على تخطی ألصی حد من 
التباعد بين الفاعلين؛ وهو نباعد بدخل جسدیا وسعنوا 
فى نطاق المطلق. فیدر آن من الستحبل تماما أن يدمكن 
الشخصان من الالتفاء دون تدحل خارجی بحیطهما 
علما برجودهما ابادل. وبدحل نی نطاق المطلق أيضا 
رد الفعل الذی ییدو منهما کاثر لتلیغ. فان (1) ينيم 
حبا على الفرر من قبل أن بشاهد موضع حبه. والحقيفة 
أنه لا يحب ولكن يصبح هر نفسه الحب؛ کقالب فارغ 
بمتلیم فجأة بمادة وحيدة لا تمركها إلا فكرة واحدة. إن 
أبطال هذه الحكاية ‏ "كما سبق أن لاحظدا بالنسبة ليدب 
لیسوا اکشر من دعامة للمعنی الطلوب؛ وهذا العنی 
المقولب هو الذى برسم خط سير كل منهم. 
من الممكن إذن تقديم الطريقة الثالوئية على الوجه 

الانی؛ 

(f)‏ (ب) 


مبلغ 
حيث إن المعلومة المأحوذة عن (ب) تشفل من 
خلال الب إلى (1) الذى يعسمل على اللحاق به. 
ويمكن نقديمها أبضا على الرجه الآثى ؛ 


الى ليلة وليلة أو الكلمة الحييسة 


18 یه (ب) 
Na‏ 


حيث إن ( 1 ) يتصل بامبلغ ويحصل على المعلومة 
لم يتجه إلى (ب). 
ويمكدنا أن نؤكد أن الطريقة الثالولية للوصل هى 
أساس المشروع الذى يخرج إلى حير الوجود؛ وهی تدل 
على رجدد العنی فی التکوین الحکائی رلی ترجه 
الحكاية بالثالى . 
رنؤدى هذه الطريقة دورها فى ححكاية فصر وبدور 
بأسلوب خاص. فعندما يتحقق علم كل من الفثى 
رالفعاة بوجود الآحر نعاد الفئاة إلى الصين قبل انقضاء 
الليلة؛ ولا يتبقى لكل منهما إلا انم الآخر دلالة على 
أن الامر هو اکثر من حلم؛ وبهذا تتعدم أمامهما كل 
وسيلة للععرف والالتقاء. ولابد فى هذه الحالة من الوث 
آخر لتوجيه الأحداث؛ لأن الحكاية يجب أن تمضى فى 
خط سير يقود () إلى (ب) لكى يعود بهما مما إلى 
نفطة البسدابة. وشحلل هذا السياف إلى أحداث غير 
متساوية الأهمية سنقوم بتحليلها. 
تستخدم الحكاية شخصية مرزوان ليقوم بدور البلغ . 
ولكى يشسبب فى رحيل قمر (!) إلى بدور (ب). 
وبلاحظ أن مرزران يفمئع بكل متطلبات هذه 
الهم(۱۳): 
- هر أخمو الأميرة فى الرضاع وعطفه عليها أفوى من 
عطف الخ (مر۵۳۷) ولدیه (ذن مبسرر لرؤية تلك 
لتی ینید والدها حريئها وبمدعها من الانصال بأى 
شخص. 
هر رخالة کبیر کان ند اد للشر بعد غياب ثلاث 
سنوات وپستمد للسفر من جديد؛ وانخاذه قرارا بالبحث 
عن قمر لا پثیر الدهشة. 


۱ 





ا تن یت تسس اس مت یر 
جمال الدین بن هیخ 


- عندما فصت بدور عليه حكايشها الغريبة كان هو 
الرحید الای صدتها علی الفور فاگلا لها: كل ما 
حدث لك صحيح وإن كانت قصة هذا الفئى تعتبر 
لفزا لا جد له حلا .)۵۳٩(‏ 

وبالإضافة إلى صلاحية مرزوان لهذه المهمة؛ فإنه 

سبستفيد من تسلسل ظروف ألمرنها صدف يمكن 

القول إنها رسمت بدقة بالغة: 

- بعد شهر من السفر وصل إلى مديئة علم فيها أن 
الأمبر اين الاك شهرمان قد أصيب بالوسواس 
والجدون» رس الطبیعی آن يتحادث الذاس فى شوون 
الأمراء؛ خاصة إذا تعلق الأمر بمرض غربب. 

- لا بتساءل مرزوان عن أى شىء ولكنه بمضى إلى جزر 


الخالدات التى تبعد شهرا عن طريق البحر وسئة أشهر ٠‏ 


عن طريق البر. بیحر على سفيئة تغرق أمام عاصمة 
شهرمان ثماما. لماذا غرقت السفينة؟ قد يكون فى هذا 
ألر لحكاية سابفة؟ مهما یکن. فان الحکاية لا نهتم 
لا بالفاعل ولا تشغل بالسفينة وب رکابها. 

- مرزوان یجید السباحة وبتمکن من الوصول إلى أسفل 
نوافل الفصر الذى يقيم فيه قمرء وبصل ثماما فى 
الوفت الذى كان الملك مجئمما فيه بجميع رجال 
القصر. وبقرر النص أن هذا هو (الأمر المقدرا وهو ما 
يناسب الحال ثماما. 

- بوجد الوزیر مند الدافدة وبرى الغسريق نائندا الوعى 
فينقذه بجذبه من شعره؛ ويحكى الوزير قصة قمر الذى 
يكاد أن يفقد الحياة من الهزال «أبامه لهيب وليالبه 
علاب؛ (آسسفل ص۵4۰ وذلك مند اللملة 
المشهودة... إن مسرزوان يجد الطرف الأخر من 
١الحلم؛‏ وأصبح اللغز محلولا. 

نا نری سیف تخد الحكاية ترئیباث سربعة 
ومختصرة وفعالة. ویمکنا آن نلحظ شيا آخر فیما بتعلق 
بثرتیب سفر البلغ بوجود (ب) للبحث عن (۱). لقد 


۱ 


سبق ورأبنا أن حکابة نور وشمس تستخدم لالبداق العبی 
أحدانا ند تتمارض مع السلمات الشقافية""“ وفى 
الحكاية محل البحث مجد شيكا من هذا القبيل عندما 
برفض الفتى والفتاة الخضوع لإرادة والديهما. ولكن إذا 
اقتضى المعنى ممدى الثقافة فى هذه الخصوصية: فإن 
الحكاية فى خخط سيرها عبر الأحداث تمترمها . لذلك» 
نان الفتی هر الای یجب آن بشفل للحاق بالفشاه. 
رنشهد بهذا کل الحکابات التى تعمل فيها الطريقة 
الشالولية. فإن المتى دالما هو الذى يتلقى المعلومة لم 
يرحل. إن بدور تتمكن من أداء دور إيجابى طوال الجزء 
الثانى من الحكابة لأنها تتفمص شخصية قمر وتتصرف 
باسمه. وهذا الإبدال فى الواقع مثير؛ وسنعاود الكلام عنه 
فيما بعد . 

إننا سننهى هذا التحليل بتداول ننظيم دور الصدفة 
فى سير الحكاية. وقد رأينا مدى وضوح دور الصدفة فى 
الحلفة المتعلفة بمرزوان . لم نكن هله الحالة معزولة فى 
الواقع. فالحكاية نطبق فاعدة حقيقية فى تسلسل 
الأحداث نمكم خط سيرها. وإعمال هذه القاعدة يكون 
فى غاب الوضوح عندما تعنى الححكاية بإيجاد فاعل 
احتیاطی نجرد أن يأخذ على عائقه تنفيذ أمر ما. لفد 
بحثنا العديد من هذه الحالات فی «حكاية نور وشمس) ؛ 
ويكفى أن نشير هنا إلى مثالين ؛ 

- عندما ينعمب فمر الطائر يصل إلى مدينة 
تسکنها جماعات کانرا معادية للمسلمین رلکن 
بستقبله بستانی عجوز بفیم عنده لمدة عام؛ ويكتشف فى 
بستانه کنر يملا به آرنی برسلها بالسضینة؛ ویتوصل 
بهذه الوسيلة - كما نعلم - إلى العشور على بدور ثانية, 
وفى هذه الأثناء يموث البستانى العجوز كما هو شأن 
کل فاعل احتباطی يأخذ على عائقه أمراً محدداً بمجرد 
إنهاء مهمته. وکذلث نلحظ آن مرزوان بختفی ببساطة 
ولا يألى له ذكر أبدا من جديد. 

- عندما بصل أمجد إلى مديئة الجوس يستقبله فيها 
على الفور نيّاط مسلم فى حين بقع أخمره أسيرا بهن 


أبدى عبدة النار. يختفى الخياط بمجرد تنفیذ الهمة التی 
نفع على عائقه وبحل محله كبير فرسان الملك. يصبح 
الفتى بعد مغامرة عاطفية غير متوقعة الوزير الأكبر للك 
انموس. نی الفابل یتعرض آستد نة طوبلة حتی يثم 
تخليصه. وهنا أيضا مد أن الحكاية جمد فرعا من فروع 
السهاق ونطلق فرعا آخر يمضى فى طريق طوبل قبل أن 
ندّبر عملية الوصل. والحكاية بالنسبة لهذين الشابين هى 
سلسلة من المصادفات التى ثم تدبيرها بإحكام . 


الفاعلر ك للخوارق : اجان والأحلام 

لفد تدارلدا الخضوارق في «حکاية نور وشمس'ا 
بمناسبة دراسة كيفية تنفيط المهام التى بكون على 
الفاعلين الرئيسيين تحنيقهاء وقلنا إنها «اسثعانة الحكاية 
بوسائل عليا عندما تستنفد الوسائل ذات الطابع العادي) » 
رأضغنا إلى ذلك أن الخوارق تطبر لنجدة الرفبة '. 
روحكاية فمرا من شأنها أن تشبت صحة النثائج الأولى 
التى استخلصناها؛ وهذه الحكابة تتيح لنا أن نحدد بدفة 
ما نعنبه بعبارة الفاعل المطلق. فالجان تتدخل منذ أول 
الحكاية بكيفية مذهلة؛ ولكن طبيعة هذه التدخل لا 
تختلف. وكذلك تجدد الحكاية بالإضافة إلى الجان 
فاعلين من النوع نفسه فى صورة طائر أو حلم . 

نا نسمى الجان بالفاعل المطلق لأنها نمثل أنصى 
درجات القدرة علی التدخل التى يعدها التصرر المولد. 
نهی التی تولت الهمة الستحبلة الخاصة بالجمع بین 
قمر وبدور خلال الليل. وهى التى تعرفت الطبيعة المذهلة 
للفتی والفتا: برغم آلاف الکبلو مترات التی تفصل 
بینهما رهدم معرفة آحدهما بالأخر. تعخطی ندرتها 
الزمان والمكان وتتمنّع بوعی کونی حقیفی بمکنها من 
اکتشاف هوية الفتی والفتاة والتدبر بشأنها؛ بحيث تتحول 
إلى أداة للجمع بينهما. لند نولت الجان ضمان سیر 
المعنى المطلوب فى طريقه عددما تركث لدى كل من 


النتى والمتاة الدليل على وجود الصنو المطابق حلافاً 
لكل احدمال يمكن نصوره استنادا إلى منط. إن الجان 
بإخعضاعها الواقع نكون فد وضعت نفسها فى خخدمة 
العنی احرك الذی یفوم علیه الشروع . 

رالجان تختفی بمجرد |تمام مهمتها؛ أی بمجرد 
وضع المعلومة فى خصدمة الحكاية؛ وبالتسالى فهى لا 
تتدخل بعد هذا التنظيم الحدلی الوضوع للحکایة. ولذا 
کان ندخلها ند اتخذ شكلاً خخاصا بدا فى المبارزة 
الشعرية حول جمال كل من الفتى والفئاة؛ فما ذلك إلا 
مجرد منعطف ثقانی مخصص لنعة المستمع العربى درن 
أن يكون لها أى تأثیر على ما تلاها من أحداث ۰ 

لفد سعت الجان إلى تفيل اللقاء بین الفتی 
والفعاة ولكنها لم تأخذ على عائقها القيام بأ مساهمة 
فى الأحداث المتلاحقة التى أدث إلى تمقق اللقاء. إلها 
نعود بالفتاة إلى الصين؛ نماما كما تأخذ بدر فى حكاية 
آحری من القاهرة لتتركه فى دمشق . ومن شأن هذا أن 
یعطی النتائج التی است‌خلصناها فرة أكبر : إن ترجيه 
المعنى فى الطريق المرسوم ثم ترنيب العملية التى تؤدى 
إلى خفيق السی بتملن کل منهما بوظيفة مستفلة عن 
عری. فالخارق لا يعدخل إلا باخنتصار دون أن يحل 
نفسه محل الحقیقی؛ ولکن هذا الانبثاق السربع یکون له 
ألر نى كل ما يجرى بعد ذلك؛ ولا يمكن لأية إرادا 


واعبة أن تنظم شؤونها بمارج النطافى الذي يفسرضه 


الخارق. يعود كل من قمر وبدور إلى وضمهما السابن؛ 
ولا يوجد غيرهما شاهد على الأمر الغامض؛ ولكنهما 
بفضلان الموث والقيد فى السلاسل على أن يعتربهما أى 
شك. وعندما يلتقيان لا يعبران؛ عن أية دهشة بخصوص 
الليلة التى وجدا فيها سوبا بعد أن توجه كل منهما إلى 
فراشه منفردا نی ملکته. فمصیرهما واضح وجلی الی 
الدرجة التى لا نسمح بالتساؤل؛ والأمنية ليست فى 
حاجة إلى عرض دوافعها أو تبرير وسائلها ولا ذاكرة لها 
وكل قصتها تتلخص فى ذاتها. 


عمال اللين ين هه سس 


تلجأ الحكاية إلى وسبلة عليا لأنها نسعى لأن 
تحفن. وعندما تمرضت الحکاية لعنی جدید لجأت إلى 
فاعل مطلن آخر کان فعله ایضاً حاسما. وييدو هنا وجود 
مشروعين متجابهین کل منهما فى خدمة إرادة مختلفة 
تخاول فرض التدبير الدى نسعى إلى مخفبفه. 

فالحلم يتدخل فجأة وبصفة شوربة تماما كما 
تندخل الجان» وذلك عطاء معلومة موی العنی وتعید 
توجيه الحكاية فی الوفت نفسه؛ وهده الوظیفة الزدوجة 
عل من الحلم نقطة الانصال بين المعنى والأحداث. 
ويمكننا أن نقدم العديد من الأمثلة على هذا التدخل؛ 
رذلك فى الحكايات التى سبق أن أوردنا بيانها بمناسبة 
الطريقة الثالولية, 

فالأمهرة الوزة» تنتعرف وجود الأمبر «پاسمین) 
عندما حلمث به. والحلم هو الذى يقدع الامیر: ادنیا) 
بغدر الرجال ويدفعها إلى رفض كل عروض الزواج. تبدر 
وظيفة الحلم هنا فى أنه يحبط علما وبسد الطريق أمام 
ای تطور بمکن أن بحول دون التفاء الشخصین اللذين 
یقضی مصبرهما بالوصل بینهما. 

وفى القصة محل البحث يستمع ثمر فی الحلم - 
بعد أن يتزوج بدور- إلى أبيه وهو بوجه له لوما ویر 
فیفرر عندئل مغادرة الصين والرجبوع إلى جزر الخالدات. 
وفى طربق عودته يتعرض لاعتداء يؤثر فى مصيره الذى 
کان قد خدد بزواجه من بدور وبهدده. شیر هلا الأمر 
صعربة فى التفسير. فلحساب أى مشروع بقوم الحلم 
بدوره » برصفه فاعلا مطلفا؟ لفد خفن هنا لالوث 
جدید : 


() سلس ه(ي)لأن 


١‏ الحلم 
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ریمکن الشساژل هن اارادة التى يعبر عنها هذا 
الشالوث. هل تمود الحكابة إلى نقطة السدابة بمجرد أن 
تحفق الوصل المرسوم؟ أو أن العودة فى الماه الأب تشير 
علی العکس إلى زجود تضاد عميق سيجد الفرصة 
للظهور؟ الحفيقة أنه فد ظهر فاعل مطلق أخركى يحول 
دون لرجوغ. 

یفرر فمر العودة إلى والدء بصحبد زوجه؛ وبعد شهر 
من السفر خط القافلة رحالها فى أحد المروج. بلحل 
الأمير بزوجه فى جناحها وهى مستغرقة فى الدوم؛ وفى 
هذا الکان بجری کل شی. ی نسمة مرك جانبا من 
الفمیص الحریر الذی تلبسه الرأا ونظهر جسدا آشد . 
بياضا من الثلج. وهذا الاحراج له دور وظیفی تماما(*۱. 
نه بلفت نظر مر ویثبته علی جمال زرجه؛ فیعمد 
مدفرها برغبته الی فك الشریط الذی بحکم آخحر رداء 
ترندیه؛ وعدگذ يكتشف فى لنية من الشربط خماتما ذا 
فص أحمر كالدم عليه سطران من كثابة غهر مقروة. 
بشجه إلى الخارج لمحاول فك رموز الکتابة علی ضوه 
القمر وعندئذ ینفض علیه طاثر پسرل الخانم وبظیر. 

. إن دقة التسلسل واضحة؛ لکن علیدا آن نلاحظ 
بصفة خحاصة سلوث الطائر. فالتص يقرر صراحة أن الطائر 
بنظم سرعته مع سرعة قمر وينتظره عندما بحس بالتعب» 
ولا يخنفى إلا عندما بصل الرجل بعد عشرة أيام من 
السبر المتواصل إلى مديدة مجهولة يحكمها الكفار ولقع 
على بعد سئة سفر من البلاد الاسلامية, 

من الممكن أن نرى فى هذه الحلقة؛ من حيث 
الترتیب الحدلی؛ آسلوبا کلاسیاً لاعادة توجيه الحكابة» 
فیثیر انفصالا جدبدا کی نعاود الحکابة السير فى الطريق 
الای آدی زلی الوصال الاول؛ ما یتیح الفرصة لاضافة 
العديد من المناورات التى توفر للحكاية انساعا أكبر؛ أى 
مجرد أسلوب للتكرار. فمن السائد أن نتصور سلسلة من 


ااا ,و س ف ليلة رلبلة أو الكلمة المييسة 


الالعفاءاتن من خلال إعمال أسلوب الانفصال لم 
الالعقاء دون نهاية. 

ومع هداء فإن واقع الحال فى الحكاية يشبت أن 
الأمر لا يتعلق بآلبة خخاصة بترنيب أحدالها؛ ولکنه يتعلق 
بإدخال عنصر امرك المزدوج الذى سبقت لا الإشارة 
إليه» والذى يدل على وجود تنازع فی العنی ۰ 

زلاحظ أولا أن تدخغل الطائر لا يفتصر علي مجرد 
سرئة الخانم ونرجیه فمرحتی يصل إلى تلك المدينة 
لمجهولة التى أبعد إليها لمدة عام. فإن قمر يشاهد مشهداً 
عجیباً نی الروضة التی بستفبله ویعنی به فیها البستانی 
العجوز. طائران يتصارعان حتى يننصر أحدهما على 
الآخر وبقئله وبلفى به نحت أفدام الرجل. لم يأنى طائران 
كبيران أخخران يقف أحدهما عند رأس الطائر الفثبل 
والأخمر عند ذیله؛ وییکبان بأسی (ويكى فمر أيضا إذ 
پشد کر بدور) ربحشران حفرة يدفنان فيها الضحية؛ 
ويطيران ثم يعودان ومعهما الطائر القائل ويمزفانه إربا 
ویشران بفایاه علی «القبر) . عندئد یکتشف فمر وجود 
الخائم الطلسمى فى حوصلة الطائر القائل الذي لم يكن 
سوى سارق الخاتم. ويفضل هذا اللخائم - كما ستعرف 
فيما بعد - ستدمكن بدور من العلور على زرجها . 

إن هذا الإخراج الخصص لعقاب الجانى فى كل 
مراحله من بکاه ودفن ومطاردة وتنفیذ لولر حفا. وما 
يلفت النظر أيضا إضفاء الصفات الإنسائية على هذه 
التصرفات . ولكن قبل أن نتساءل عن المضمون الرمزى 
لهله الحلقة لابد من تأكيد طابعها الوظيفى. فسرقة 
الخائم تمقق أقصى ابتعاد للطريق الذى يصل بمدور إلى 
جزيرة الأبنوس عن الطريق الذى يؤدى بفمر لی مدينة 
الكفار. والطائر الأول إذث يمثل خطراً ضد مسشسروع 
الحكاية الأصلى الذى يرمى إلى التقاء الفتى والفئاة. 

ولكن يتسعين علينا أن نلاحظ أن الطائر - من 
خلال الحركة نفسها - يمنع أيضا عودة قمر إلى أبيه؛ 


إذ إن تصرفه جاء خلال رحلة قمر إلى جزر الخالادات» 
إن الطائر حسب الظاهر يتصدى فى الوقت نفسه لمشروع 
وصال الشخصين المدمائلين ولنّة العودة التى أثارئها ما 
نسميه بلوعة الأب . إلا أن تدخل الطائرين المنصفين يعتبر 
من قبيل التطوير الدى يوقف التهديد ویفضی علی عنصر 
القلق وبعيد الانصال بين الفاعلين. إجمالاء فإن كل 
هده الحلفة يمكن ۷ تكون مجرد إثارة للااشمال 
والعجب. وقد كان هذا هو رد فعل البستانی العجوز عند 
اسشماعه لرواية قمر عن المشهد الغربب الذی ره للکو. 
لفد استخدم النص فعل تعجّب وهر يعبر عن الغرابة 
والدهشة. ولا شك أن من بين وظائف الحكاية إثارة هلا 
التعجب الذى يعبر عن موف ويتضمن حالة ذهليية. 
والدهشة المتعجبة كافية لذائهاء وهى تعكس ظاهرة لا 
التدحل اللخارق فى هذه الحالة موجها لافتتاح هذا المعنى 
ولإنهائه لم لا يتبقى منه إلا ألره كطرفة؛ ويكون الخارق 
ند استخدم برصفة أداة استخداماً كاملا. فالجان والطبور 
خیزة كانت أو شريرة؛ والأحلام ذات الفأل الحسن أو 
السبىء تعمل لصالح الشخصيات أو ضدها درن أن 
یکرن ندخلها محل نساؤل. وهى على الأأكثر لا تود 
إلا بما هى دلالة على قدربة المصير سواء كان سعيداً أر 
و , ۱ 
ولكننا سبق أن قلنا إن الطائر عددما ييقى افمرا 


٠‏ فى المديئة المجهولة فهو لا ينصدى لمشروع الحكاية 


الأصلى إلا من حسيث الظاهرء وإن دوره فى هذا 
الخصوص كان سلبياً. فإن بدور نظل علی مسرح 
الاحداث مواصلة طریقها (۲۱۷» وتصل متتکرة فی زی 
شمر إلى جزية الأبنوس حيث اتعزوج؛ حياة النفوس 
وتتولی ملك ملکة أرمنوس. فالطائر عندما يفصل بين 
الزوجين ويجمد حركة أحدهماء يهقى الأخمر حرا فى 
تخركانه؛ هذه نقطة مهمة إذا نظرنا إلى شخصية بدور 
ووظیفتها؛ وهى مسألة حاسمة إذ تسببت فى [دخعال حياة 


و ۱ 


جمال الدين بن شيخ 


النفوس فى الحكاية بوصفها قربئة لبدورء وهى أيضا 
مسا جوهرة لأن اباط الرأين بقمر بؤدى إلى مولد 
أمجد وأسعد. 

إن هذا كله يدفعنا إلى تغيير تقديرنا لتدخل الطائر 
اللنتصب. يؤدى التشدخخل إلى تركيز الحكاية على بدور 
أى على العنصر النسائى بكامله وهو عنصر محكرم 
بسطرئه العاطفية؛ وبهذا تبتعد الحكاية عن الدسق العادى 
الذى يسديد إلى خخطاب إبديولوجى يجسعل السسيسادة 
للرجل؛ وتسئسلم الحكاية للأهواء أى للفوضى. لم 

. يدمكن قمر بفضل الطائرين المنصفين من العشور على 
الخاتم ومن إعلام بدور بوجوده؛ وبهذا يحول الطائران 
درن ضياع فمر وبعودان به إلى الحكاية؛ وينتظره كل 
من أمجد وأسعد كى يحقن مولدهما. لا يفتصر دور 
الطائرين إذن على تص‌حیح السباق الذى طوره الطائر 
المختصب؛ بل يعاقب هذا الطائر بعد فوات الأوان لأنه 
يكون قد نسبب فى إثارة فوران جديد للوجد. ليس فى 
هذا مجرد نكوين لمنحنى إضانى فى الحكاية؛ ولكنه 
إعداد للمجابهة النهائية بين المشاريع؛ وهو ما ستحاول 
إيضاسيه , 

تبقى بعد هذا مسألة المضمون الميشرلوجى لهله 
الحلقة؛ ونكتفى فى هذا الشأن بالإشارة إلى بعض النقاط 
ونشركها لعناية علماء الأسطورة. وفى حدود الوضع 
الحالى لإمكانائنا لا نستطيع إلا أن نلحظ التحولات التى 
طرأت على تكوبدات رمزبة أصلية؛ ولجد فى نصنا بعض 
السمات المتأثرة بها. ونشير فى هذا الشأن إلى اقتراحين؛ 

- من الممكن أن جمد هنا أسطورة الطائر العاصفة 
زو 2 الای بختلس آلواح الفدر ویشیر الاضطراب فی 
مجمم الألهة؛ (تراجع - Encyclopaedia Universalis‏ 
04 انتاقة" ,11/7111 ولهذه الأسطورة وجود فى مذهب 
بابل الذى يرى أن القدر «محتوى للمهام ومجموعة من 
التوثراث الداخيلية الكفيلة بملء الأولى دون انقطاع». 


۱۹ 


- من الشابت أن أسطورة الخنشی تمد منتهاها فی 
أسطور ة العنقاء أو طاثر الفینیق.:01160 01868107 وقىد 
بكون المفيد أن نعلم ما إذا كان فى إعدام الطائر 
المنتصب أثر للمحرقة التى يفنى فيها وبولد نی الوقت 
نفسه من ججديد الطائر السحرى الذى يولد نفسه بما هر 
رغبة دائمة الانبئاق. 

عندما ينضح أن الممانى المدمعارضة تتجابه فى 
الحکاية بصبح من الضرورى أن نتناول بالبحث جدلية 
المعنى الذى يحككم كل النص . 


جدلية المعنى 

بطريفة خارفة بجشمم الفتی بالفتاة وینفصلان مرة 
أخمرى؛ وبعد ذلك لا تشير الحكاية إلى بدور أبة إشارة 
حتی نهاینها. وفی مشهد التلاقی النهائی لا نعلم شیئا 
عن مصیر کل من بدور وحياة النفوس. وهر مخرج 
عجيب لبطلة قادث خط سير المشروع الرئیسی من أوله 
حتى نهايئه. وهو المشروع الذى يرمى إلى الجمع بين 
شخصين متمائلين ينجحان أخيرا فى تفيل المرام بعد أن 
كان الحلم قد تزود بأفصى الدرجات الدرامية للشوق. 

فد يرى البعض فى هذه الحكاية شمیما تحکمبا 
لحكابتين مختلفتين؛ وأن هذا مجرد أمر واقع قد استفر 
عليه النص العربى. ونحن نرى أن هذا الترتيب لم يكن 
عفرياً رلا بريشا؛ وأندا نواجه حالة تنازع للمعانى. 
وسنحاول أن نوضح أن النص لم بجر تجميعه بمعرفة 
ناسخ مهمل؛ ولکنه جاء استجابة للمعنی الذی ناسس 
عليه. وفى النهاية نحدد الاسترانيجية التى يسيطر بها هذا 
المعنى على النص. 

فى اللحظة التى يجابه فيها الامیر آمجد تفبد 
حكم والده عليه بالوت؛ یلفی بیتین من الشعر لهما 
مغزى؛ يمول فيهما إن النساء شياطين لقن للناس 
وإنهن مصدر كل شر بقع علبهم فى حبائهم رنى 
إيمائهم. وكذلك عندسا حاولت زوجا الأب غواية 


الأميرين صاحا: (اليلعن الله النساء والخائنات فاقدات 
المقل والدین». واضافا: « کل راحدة منکما أشد شؤما 
من الخری». وفی هلا القول تعبیردثین عن رأی أبيهما 
قمر عندما كان يرفض بعناد فكرة الزواج مشيراً إلى أن 
فراءاله قد آقمعه بحفيقة مکر اللساء وکیدهن؛ وكان 
بتلو أبياث الشعر التى نصف طبيعتهن الفاسدة. 

ومن المهم التلكير بأن النص يؤكد هذا المرقن 
مدل بدايئه؛ وذلك بعد عشرين سطراً پالدفة س بداية 
الحكاية. ون لكر ایضا بان خيانة اللساه هی أساس مولد 
(اللبالى) ؛ فزوجات شهربار رشهرمان - دون أن يذكر 
لهن اسم مصدر اللعنة الثى تلقى بظلها على علاقة 
الرجل بالراد. وقد اصابت هذه اللعنة قمر بقسوة لا مثيل 
لها؛ فقد أحبت زوجاه ابنبه اللذين ألجبهما منهما. 
ويمكن القول بأنها حيانة مزدوجة تصیبه فی أهمل ذاه؛ 
وعند نهاية الحكاية سیبفی وحیدا مع والده. 

نی جمیم الحالات التى تعمل فيها الطريقة 
الشالولية؛ نكون القطيعة بين الأب وابنه عديفة ويكون 
رفعها على الأب قاسيا. وفى حكايتنا بصفة خاصة » مجد 
أن ارتباط الب بابنه یوصف بانفمال عنیف مع رکیز 
مبالغ فيه ما لابد أن تکون له دلالة. 

لاا شك أن الملك غيور ملك الصين يحب ابنته 
أيضا ويينى لها سبعة قصرر دلبلا على حبه. وإذا کان 
يعبّر بشدة عن استيائه منها أمام رفضها الزواج؛ فإنه 
ييكى بكاء حارا وهى ترحل بصحبة قمر معبرا عن حزنه 
ببيثين جميلين من الشعر حول الانفصال .)88١/١(‏ 
وفى نهاية الحكاية سيرحل بنفسه على رأس جیوشه کی 
يبحث عن بدور ويعود بها. 

ولكن كل هذا لا يمكن أن يقارن بالوجد العنيف 
الای بملا قلب شهرمان نحو ابنه الوحید» کما لا بقارن 
بعدد الإشارات الواردة فى النص التى نشير إلى هذا 
الوجد. فهو يعبر فى كل مناسبة عن حبه لابنه ولا 
يستطيع النوم إلا بجواره. وعددما يهينه ابنه أمام كبار 


رجال المملكة يأمر بحباسه فى البرج؛ ولكنه يعانى من 
صعوبة النوم ويجعل وزيره مسؤولا عن كل ما أصابه. 

ونقدم الحكابة على لساله قصائد حب مشحولة 
بالعاطفة وخحاصة عندما بتعرف الشرتیب الذی وضعه 
مرزران لابهامه بموت اپنه (۵7۰/۱ - ۵*۱ فصیدا 
ثلالية وأحری رباعبة)؛ ویفرض علی جمیع سکان جزر 
الخالدات ارئداء اثلابی السوداء؛ رعندما بصل جپشه 
إلى مدينة انوس تمد آن قوانه لا تزال ترندی ملابس 
الحداد. پینی بیتا للأحزان يقضى فيه خعمسة أيام من 
كل أسبوخ وبمتنع عن حضور اجدماعات مجلسه إلا 
بومی الإثنين والخميس. وفى النهاية نلكظر بأنه يففضى 
ثلاث سنوات على رأس سرير ابده وهو يلوى من الحب. 

ند يفول البعض إن كل هذا ليس إلا تعبهرا عن 
حزن الأب على وريئه وهو مر طبیعی. وحتی لو سلمنا 
بهذاء فإننا تمد واقعة لا تفسير لها فى حدود المنطق 
المذكور. فلماذا بقرر مرزوان أن الملك سيرفض السماح 
لابنه بالسفر؟ ولاذا برصی لمر بادهاه الخروج فی رحلة 
صيد لم يرهم الأب بوفاة ابنه حتى يمنعه من تعقبه؟ لو 
أن مشروع الحكاية هو مجرد جمع شمل الفتى والفئاة 
ما احتاج الأمر من الناحية الحدلية هذا السيناريو. فالأمر 
بتعلق بابنة ملك الصين؛ وأعز أمنية لشهرمان هى مخفيق 
مثل هذه الزيجة لابنه. والأولى أن يذهب بنفسه ليطلب 
بد ابئة الملك رسمياء او آن پحرص علی سفر مر محاطا 
بموكب بلي به باعشباره ابن ملك. ویلجاً کشیر من 
الحكايات التى تتبع الطريقة الثالوئية إلى مثل هذا التوع 
من الحلول. 

لا يمكددا أن تأعذ صورية الموت على أنها سياف 
صرف تلجأ إليه الحكاية لأن هذه الصورية تدخطى حدرد 


. متطلبات الحدث 14؟. بل يدو أن هذا القئل المفتعل - 


الذى بمكن أن ينظر إلبه على أنه فئل حقيفى للأب - 
يستجيب لحاجة عميقة رهى إثارة الشفاق؛ أى بمعنى 
آخر نضاد. لم يعد الأب مجرد فاعل لا لزوم له بمكن 


۱۷ 


جمال الدين بن شيخ 


هماله. وكان يمكن للأب أن يصبح مزعجا لو أن الحب 
الذى يعبر عنه بمثل تشوبشا على المشروع الدى تناضل 
الحكاية دون انقطاع لتحقيقه. إن هدن الأب يدخل فى 
النطاق الأخلائى والاجبدماعى والسياسى؛ فى حين أن 
رغبة الابن تخرج عن هذا النطاق. فالاين يسعى إلى 
فرض رفبته وبختار مسالكه وبريد أن يكون وحده المسؤول 
عن نفسه. ومن المدهش أن نلاحظ أن مرزوان لا يحيط 
الأب علما بهوبة الفئاة. وسنشير فيما بعد إلى موقف 
مشابه بمناسبة التعارض الذی بضع بدرر وحیاة من ناحية 
فى مواجهة أمجد وأسعد من ناحية أخخرى. فالحكاية 
ترفض أى حل يمكن أن يضفف من السعارض الذى 
نطلق عليه منذ الآن التعارض بين القائون والرغبة. إن 
النفاء فمر وبدور يعبر عن اندصار الرغبة ولا يئعين أن 
بحفن هذا الانتصار الصلح بين الرغبة والفانون. وعلاقة 
التضاد الفالمة بین العنبین احرکین اللذين ولّدا الس 
لا يمكن أن نقهر أو أن يفلل من شأنها. لقد استبعد 
شهرمان من مشروع لقاء الفتى بالفئاة لأنه ليس فاعلا 
فی هده العلاقة؛ ولأن مهمته الرسومة نفضى بأن یفی 
فى حدود موقف مقابل ومعارض. إن الوجد الذى يعبر 
عله سواء بشكل مباشر أو من خلال الحلم ‏ له شأن 
خطير؛ وهو يرمى بكل لفله إلى إجراء تغيير فى المشررع. 

وعلينا أن نبحث عن السبب العميق لهذا التضاد 
فى موقف قمر. فلا يوجد فى الحقيقة تعارض بين رفضه 
كل زواج وهواء المفاجىء لبدور؛ لأنهسما يعنيان معا 
رفض الخضوع لأوامر القانون. بمجرد ما يرى أحدهما 
والأخمر يتسحابان؛ بل الأصح أن نقفول يحبان؛ إذ إن 
الحكاية لا تقدم فردين متحابين فى ظل مغامرة خاصة 
ولکنها نقدم فاعلین للحب معبرین عن قدر عام؛ فالحب 
لا بتحقق هنا فی ظل فدر فردی رلکنه یفرض نفسه 
على أنه معنى وبظهر بما هو شکل سای للوجود؛ 
والحكاية هنا ليست مجرد فرصة لتقرير ذلك ولكنها تدأ 
من هذا القول )04 


۱۰۸ 





ولکن الای بحدث آن فوی المارضة لا تخضع 
لهذا الحب, علی العکس هی تنظم نفسها لدحضه 
وإثبات طابعه المشؤوم؛ وسيتقدمون بكل لفلهم إلى فمر 
الذى سيبدو عندئذ كرهان يتنازعه كل من القالون 
والرغبة. ومن المهم أن نحلل كيض سبوضع قمر بعد 
الالتقاه الثانی موضعاً بجعله برفض هراه الذائی. 


السيطرة على النص 

لفد كان فى إمكاننا؛ على ضوء بحددا لوضع 
الحدث فى حكاية نور وشمس ؛ أن لقرر أن «الحدث 
لبس مجرد علامة فى سياق ولكنه دلالة على الحركة 
أكثرا وأنه ١لا‏ يجوز أن يكون الحدث سببلا إلى جمرثة 
ونفطيع الحكابة بل بنسعين أن يساعد على إدراك 
استراتيجية ماء إذ إنه لا يكتسب أهميئه بالكامل إلا من 
خلال نسلسل مترابط؛ (۲۳؟, 

إن خليل الأحداث (ونذكر هذه الكلمة فى صيغة 
الجمع نصدا) الثى تفئح الطريق إلى الجزه الأخير من 
الحكابة يسمح لنا بأن نحدد المسائل أكثر. 

وأول ما نلحظه فى هذا الشأن أن الحكابة تقدم 
شخصین جدیدین؛ ومد آن العناصر العلقة بهما پرتبط 
بعضها بالعنی؛ ويرتبط بمضها ال حر بالسرد الحکائی. 
وبعبارة أخرى؛ يرتبط بعضها بالهدف المقصود من الرواية 
ويرتبط بعضها الأر بمصير الرراية. تثئاب زوجى قمر 
رغبة عنيفة نحو الأمبرين مع أن كلا منهما تعتبر زوج 
أب لأحدهماء وعندما يحبط مرماهما تشكوان أمجد 
وأسعد لمر رتهمانهما بمحارلة الاعتداه علیهما؛ 
فیحکم فمر علی ابنيه بالموث. 

إن رد فعل قمر مع كل ما يحيط به مثير للدهشة 
حفا. فمن غير أن بستمع لولدبه یأمر بقمدهما فی 
السلاسل ووضعهما فى صندوق وإعدامهما. وكان 
يمكن أن تنضح الحقيقة بسهولة بإجراء مواججهة وإيراز 
الخطابين اللذين حررنهما كل من بدور وحیاة بخط 


ااا هچ اف لبلا وليل ارالکلمة اف 


بدها؛ والنص نفسه بقر فى نطوره بأن هذا کان من 
السهل حدرله. فقبل التنفید علی أمجد وأسعد بطلبان 
من الجلاد أن ینقل [لی فمر رسالشهما الأخحیرة التى 
پاخذان عليه فيها أنه قام بإعدامهما وهو يجهل ما إذا 
كانا بربلين أو مدائین ودرن أن بتلمخص الأمور (العودة 
ص ۰۵۷۷ هذا هر رد نعلهما الرحید؛ وانهما یغبلان 
الفيد فى السلاسل والإلفاء بهما فى صندوق وبمضيان 
إلى الموت دون احتجاج مع أنهما كانا قد فتلا الخادم 
الذى نفل إليهما طلب زوجى أبيهما. رغاية ما أهئم به 
كل منهما أن يعدم أولا حتى لا بشهد موث أخيه. 
وتنئاب الضحيتين والجلاد مشاعر متشابهة ححتى إن 
الضحيئين ننفذان الجلاد من هجوم الأسد لم نسئسلمان 
له کی پنفذ واجبه . 

سلطة مطلفة من الأب لم وفوع مسمجرة تنفد 
الولدين مع توافر دم الأسد للإيهام بان الفید قد نم. نا 
مد هنا بلا شك تذكرة بتضحية أخرى رتكفير أخر 
الذى يحدد قدره الذاتى؛ فلا نوجد فى الحكاية لامعقولية 
ردود فعل نابعة عن إرادنها. 

فد شدرت الحكاية أن علی الولدین آن پرصلاه 
وهی لا تستطیم آن تسمح لهما بتفدیم دلیل براتهما 
على الفور. يئعين أن تظهر هذه البراءة بعد رحيلهماء 
وعلى التحديد؛ بفضل رسالتى المرأئين بعد العثور عليهما 
فى ثنايا الملابس الملطخة بدماء الأسد. ويقتنع قمر فورا 
ولا يهتم بمحيص دليل البراءة أكثر ما أهتم بشمحيص 
دليل الإدانة. 

الخلاصة:؛ أن المنطق قد تأخير قليلا عن الهدف 
الرسوم؛ وتم إبطال مفضموله للوقت اللازم كى تشحقن 
الضرورة التى نفرضها الحكاية؛ فهى ترسم حكما ظالاً 
بالموث لم تسمل على عدم لنفيله. ويمكن الول بأن 
زس الحكابة هر الوفت الذی پسمح لمنطق الأشياء بأن 


بلحل بحتمية العنی» دا یمکن لكل شئ أن يلارج 
فى النظام؛ ولكن بعد أن تعاح الفرصة للمعنى كى 
يتجلى. 

إن المعلى امحرك والحدث المؤشر بالحركة بدلان 
على أن المبادرة قد غيرت محلها. فبدور - فاعلة الحب 
(ومعها صورتها حياة) - تواصل بالضرورة اقتفاء ذانها 
وتخب ابن قمر نفسه؛ وهو مشروغ جنونی لايمكن أن 
يجد لنفسه تبريرا إلا من خلال رغبة؛ بل فى رغبة لها 
فى الحقيقة طابع مطلق. إن بدور لا تحب رجلا أخر ولا 
تخضم جرد نزوا؛ ولکنها تبقى على نفسها فى ظل إرادة 


محتومة ومخفل طبما ذانبا. 


وس ها أمكن للفخ أن بلعب دوره فى الحكاية ؛ 
ومن هنا نفهم أيضا المعنى الذى دقع الرارى العربى إلى 
ضم الجزه الثالث من الحكابة إلى الجزلین السابقين , لو 
أن الأمر قد تعلق بروج أب أيا كانث لعبر ذلك عن نزقف 
فردى وعن مجول قد يكون له مغزى» ولکن درن أن 
يصبح الأمر نموذجيا بما فيه الكفاية. وفد حدث هذا 
بالفعل فى حكاية قمر وحليمة؛ عددما عوفبث الزوج 
الخائنة العمقاب الذى تستحقه. إلا أن بدرر نمثل شيعا 
أكثر من هذا: إنها رغبة لا تقهر تهدد نظاما ثقافيا. 

والفخ الى رسمئه الحكاية هو أنها سمحت 
لارغبة بأن تذهب إلى نهاية مسداها؛ وأن نصح عن 
نفسها فى أنصى نتائجها؛ حتى يمكن أن يظهر عددئل 
فسادها غير الحتمل. هذه هى استراتيجية النظام الأحلافى 
الذى يستحوذ الآن على الحكاية كى يصل بها إلى 
نپایشها. علینا آن نحلل هذا السلوك قبل أن نطرح 
المشكلة النى تبدو لبا مرة أخشرى أساسية وهى مشكلة 5 
غائية النص الحكائى . 

لفد سبق أن درسنا نفصيلا فى «حكابة نور 
رشمس؛ العمابة التی تسمح للمشروع بأن يصل إلى 
النهاپة العلن عنها مند بداية الحکاية. لقد حرص التصور 
لولد بحزم علی إزاحة كل عناصر التشوبش التى تهدد 
النهاية السعيدة لغامرة فریدة ۲۳۲۱ . 
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جمال الین بن شيخ 


لوأن «حكاية فمر ربدرر؛ انشهت فى جزيرة 
الأبنوس بعد لفائهما النهائى» لكا أسام نموذج فی 
الأداه مشابه. فمن الناحية الحكائية كان اللقاء الثانى 
للففى والفتاة محكوما بسلسلة من الصادفات اففتارة بدلة 
بحيث لا تترك مجالا لأبة مفاجأة. قد يقثرب المشروع 
من الخطرء ولكن اليد الوالقة الثى تدشعه تؤدى إلى 
قف بإرادة» نحس أنها ابعة من طبيعته. إن التهديد 
بالخطر يصبح مقبولا لأنه يحفق قدرا أكبر من السعادة 
الجمالية؛ لا آن الحکاية تزع حفها فی محفیق السعادة 
القدرا لها. ۱ 

ولكن الذى يحدث أن الحكاية لا تتوقف فى 
جزيرة الأبنوس إلا عند ماردروس فقط؛ ويظهر أن الأمر لا 
يتعلق بمجرد جميع للنصوص ولكن بتعقيد لها محكوم 
بشنازع فی العنی, ومن المهم هنا أبضا أن يكون استنادنا 
على الوفائع. إن الإيماع المتصاعد ينبىء عن اقثراب 
السل اللهالی للمقدة. لقد مرت الحكابة حتی هذه 
اللحظة فى الثواداث لا عد لها؛ وهى تسير الآن فى خط 
مستقيم نحو الهدف ونقدم بغير نردد حلا للمشاكل 
الئى كانت تستعصى منطقيا على أى حل ! 

- بعشر بهرام على أسعد فى المقبرة وبعود به إلى 
المدزل الذى كان فد سجن فيه وعانى فيه من كل 
أصناف التعذیب. آما بستان - الفشاة التی کانت قد 
سامئه سوه المعاملة ‏ فتدخل ومعها إبريق ماء وخبز 
وعصا . ويكفى أسعد أن ييكى کی برق له قلب معذبئه 
الجميلة وتتحول عدرة الأمس فورا إلى شربكة اليوم. 

ويمكن أن مد تفسیرا واضحا لفيبة الاشفال 
السدریجی غیاباً اما (ذا کان امشسمامنا منصباً علی 
استرائيجية الحكاية وليس على طبيعة الشخصبات. لد 
حددت هذه الاسثرائيجية نهاية المغامرة» فلا يجب أن 
بعائى أسعد ثائية من التجول والارتمال. والفئاة التى 
كانت نشغل دور انوبا يفوم على العدوان نصبح فاعلاً 
ملقی علی عائقه دور جديد. إنها لا نغير طبيعتها ولكنها 


1۰ 





نغبر وظبفتها. بمجرد أن لسمع منادياً عام يعلن عن 
البحث عن أسعد تقوم بتسلیمه فى الحال. 

- بمد اجتماع شمل الأخوین من جدید یقرران 
الرحيل سوبا للحاق بقمر. ولنا أن تتساول هنا: هل جد 
فى هذا أثراً لنهايات سابقة ليس فيها حياة وبدور زوجى 
أب؟ وهل فى هذا إعمال لفاعدة عودة الفاعلبن فى . 
النهاية إلى نفعلة انطلاقهم بعودة الابنين إلى والدهما؟ 

لا آن الوصلة التی نمت [ضافتها لا تسمح بهده 
الهاپة؛ إذ ليس من شأن هذه النهاية إيجاد نسوية لراقف 
الفاعلين والقوى الموجودة. ما الذى يحدث إذن؟ تصلى 
على التوالى أمام المدينة التى يوجد فيها الأميران أربعة 
جیوش ! 
- جیش مرجانة التى جاءث نبحث عن اسعد. 
- جيش غيور الذى جاء للبحث عن ابنته بدور وزوجها 

قمر. 
- قمر على رأس جيوش ملك الابنوس بحا عن ولدیه. 
- شهرمان فى ملابس الحداد هو وجيشه بحثا عن ابنه 
فمر. 

ولا يقدم النص نفسيراً لهذه التعبئة العامة. ولكن 
لا يجب أن ندهش من ذلك؛ فالحکاية ند استدعت 
الجبوش الأربعة لأنها قررت وضع نهابة للمغامرة. وتشير 
ترجمة جالان وحدها إلى دهشة ملك المجوس من أن 
ملكأ فى قوة غيور قد قام بهذه الرحلة الطويلة الشاقة 
مدفوعاً بالرغبة فى رؤية ابنته. ولا يعبر أى نص عربى فى 
حوزتنا عن هذه الدهشة ما یجعلنا نعتفد أنها إضافة من 
جالان الذی پسحث عن الدوافم النفسية انح رکة 
للشخسيات فى المكان الذى يجب فيه اكتشاف آلية 
العملية الكضسيلة بتحقيق المعنى. وللوصول إلى معنى 
النص بتعين أرلا تخليل النتيجة التى انتهى إلبها 29 , 

فما هذه النتيجة ؟ 

ينزوج أسعد مرجانة كما بتزوج أمجد بسئان بنث 
بهرام. ورفقاً لترجمة جالان بعود الأول إلى مملكة زوجه 


___ سس الك ليل ريلا ارالكلمة ايسا 


نی حین يصبح أمجد ملكأ على بلاد امرس عبدا الثار 

ويهديهم إلى الإسلام. أما الطبعات العربية فتذهب فى 

هذا الشأن مذهباً مختلفاً. فإن الملوك يتوجهون كلهم إلى 

جزيرة الأببورس حيث يقضون شهرا وبعد انتهاگه ؛ 

- يعود غيور إلى الصين ومعه أبنثه بدور وحفيده أمجد 
الذى يوليه عرشه. ويمكدنا أن نفترض أنهم اصطحبوا 
معهم بستاك . 

- يولى قمر ابنه أسعد عرش آرمنوس فی ججزيرة الأبنوس . 
وسدر بعض الفموض فی مصیر الزرجة مرجانة. 


فالطبعات العريية تمیدها بمفردها إلى ملكتها بعد 


زواجها من أسعد؛ وهو أمر عجيب؛ ولكنه لا یفیر شهئا 
فى الترتيبات الأساسبة للحكاية؛ وهى مشتركة بين 
جمیع الطیعات. 
أول هده الترئیبات؛ عودة نمر [لی جزر الخالدات 
برفمة والده شهرمان. إنه يسود إلى نقطة البداية ويجد 
نفسه كما كان قبل تدخل الجان وحيداء وقد ازداد 
اقدداعاً بالطبيعة الفاسدة للمرأة وبشؤم الرغبة الئى تدقع 
بالرجل نحوها. 
لقد أناح الجمع بين الحکایتین - فمر وبدور من 
ناحية وأمجد وأسعد من ناحية أخرى - إقامة الدليل على 
صحة هله المقولة مع إبطال النهاية السعيدة للجزء الأول 
التى نامت علی انتصار الرخبة» وتقديم الدليل على أن 
الرغبة فى الحقيقة لا تؤدى إلا إلى المتاعب. يهجر قمر 
بعودئه إلى أبيه زوجيه الخائئئين وولديه منهما فى الونت 
نفسهء وفى هذه القعليعة النهائية ما يؤككد انتصار القانون 
إلى حد محو الأثار التى ترنبت على الاخخلال . 
أما العدبير الأخخر فيخص بدور وحباة. إننا نلحظ 
أنهما لا يقومان بأى دور مند اللحظة التی بتم نیها 
اكتشاف خبانتهما. فقد أنسم فمر على عدم ريثهما 
من جديد؛ وبهذا فقدنا الحماة نی الحكاية ونالتا الجزاء 


الإسلامى المنصوص عليه فى الآية ١8‏ من سور النساو : 
وواللاتى يأنين الفاحشة من نسائكم فاسدشهدرا عليهن 
أربعة منکم فان شهدوا فأمسکوهن فی البیوث حتى 
بشوفاهن الله آر یجعل الله لهن سبیلا . صدق الله 
العظيم . 

لفد أصبح وجوردهما غير مقبول سواء من الناحية 
الأخبلاقية أو الاجتماعية؛ بل لا يمكن إيجاد تفسير له. 
ولكن مصيرهما قد أثار مع هذا التباهناء إذ إن الحكاية 
لاتفرض عليهما أى جزاء كما فعلت على سبيل المثال 
حکایة آحری بالنسبة لحليمة اللی خالت زوجها العجوز 
مستجيبة لداء رفبتها نحو فمره وذلك فی حکابة من 
الحكايات التى تأخسذ بالطريقة الشالوثية التى سبق لنا 
الإشارة إلبها. بل إن الأمر لا يفتصر على مجرد عدم 
توقيع الجزاء ما يجعل مصير المرأثين ججديرً بالتحليل. 

بعلم الملك غيور من زوج ابنئه فمر بكل ما جرى» 
فيكون موقفه هو موقف الأب الذى حرم من ابنته طويلا 
(ص ۱۱۷ نهاية الليلة 347) ولا يسدو عليه أن سلوك 
أبنته يثيره على أى وجه. إنه يعود بها معه؛ وهذا يعتبر من 
الناحية الشرعبة لبولا لرفض الروج استرجاع زرجه. 
ولکن الدهش حفا آنه يصحب معه إلى الصين أمجد 
أبضاء ويبدو أن الأخير لا يدذكر على أى وججه الدور 
الذى لعبته أمه فى الأحداث. 

نبا تسد کر بلا شك آن بدور لم تقبل فى يوم من 
ایام آن تفرض عليها أبة سلطة أو أن يحول حائل دون 
تفي إرادئها. وهى عددما تحب ابن زوجها؛ فإنها تعود 
إلى نفسها دون أن بتغير فيها شئ . لفد أحبت صورتها 
فى قمر لم فى أسعد ابن قمر وفى النهاية؛ تعود مع 
ابنها شخصياً إلى حبث كانت عند البداية. ويجد غيور 
فى أمجد ابنئه بدور فى صورة رجل فیولیه فورً هرش 
البلاد. لقد وجد حلا كاملا لمشاكله عندما جمع معه 
الأم والابن. 
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جمال الدین بن شيخ 


آما احیانا فلم تکن لها فی آی وفت حباة حلاف 
نلك التى منحتها لها بدور. فبدور هى التى اكتشفتها لم 
تروجتها لم زوجئها بمعرفتها لفمرء وكانت وظيفة 
۱حپاذا هی مجرد ملح الحياة لأسمد حنی تتبح بهذا 
الفرصة لرغبة جديدة لم مسر ربما على الجمع بين 
بدور وابنها شخصيا. نقوم «حیا:» بضبط سلوکها علی 
سلوك بدور فى كل شئ ولا تأخحد أية مبادرة ونمفی هی 
الشخصبة الوحيدة الثى لا بشار إليها بأى ذكر عند 
تقديم الحل النهائى. ويمكن أن نفترض أنها تعود إلى 
والدها فى جزر الأبنوس التى سيعثلى ابنها عرشها. 


لا بتبع أمجد ولا أسعد آباه. لقد کانا محلا لرغبة ۵ 


مدانة؛ ومع أنهما لم يستجيبا لهاء فان الحكاية تعتبرهما 
ورلة المرغبة لا للشائرن. إن المغزى غامض للغاية فلا 
ينئهى أى شئ فى الصورة التى تقتضيها المشاعر الطيبة؛ 
بل بمكن القفول بأن لا شئ ينشسهى؛ كأن الأطراف 
الموجودة نسحب إلى موائعها الأصلية بعد صراع نظل 
تتيجته غير مل كدة. 
ونذ گر هنا بما سبق أن كتبناه حول غائية الحكاية 
وحربة النص: 
«وفى رأبنا أن الغائية مرتبطة بكيفية السير 
والتقدم أكثر من ارنباطها بالنهاية. نهذا 
التعبير الأخهر يشبر إلى الحل النهائی لوئف 
محدد ويميل إلى تخليل النتنيجة. إلا أن 
الغائية لا نقتصر على مجرد الوصول إلى هذه 
النتيجة أو تلك ... فهى قائمة فى مواضع 
أخرى وتمدها منصوصاً علبها فى كامل 
اللص رنی الطرق التی اب‌سها وفی آلسانه 
وعملپاله بل وفى منعطفات الحكاية. فالنس 
له مضمون عميق ولا يكتفى بإدارة ما بطرأ 
فيه ولكنه يحئوى على معنى ويضمن التعبير 
عنه وبختار لذلك خط سیر مد د۳۲" , 


۱۹ 


بظهر أنا فى هذه الحكاية أيضا أن خاتمئها لا 
نستنفد استرائيجية المعائى: والخائمة على الأكثر لا ندل 
إلا على انتتصار خحطاب بحرص على إبداء تفرقه قبل 
مغادرته الحياة؛ ولكن هذا الانتصار النهائى لا يعنى أله 
استحرذ على النص من حيث هو مجال لانبثاق العی. 
رنقدم لنا الحكاية محل البحث مثالا ملفتا للنظر لنص 
مفترح پسمح تلف مرانب الخطاب بالتعبیر عن نفسها 
وبأن تتجابه عند اللزوم. والأمر لا يقنتصر على مجرد إدارة 
الحكابة نحو خعائمة سعيدة أو مقبولة أخلائياً وفقا 
لقوانين نمط فى الحياة. وبعبارة أخترى؛ فإن الحكاية لا 
نضع نفسها حت النصرف الكامل لإيديولوجية سائدة 
ولا تبعد نفسها عن المواقف المدانة لقافها. ونشير هنا إلى 
المكانة التى مخظى بها (ألف ليلة وليلة) فى الثقافة العربية 
الإسلامية . ودون معالجة هذه المشكلة نكتفى بالتساژل 
استنادا إلى ملاحظتنا عن كيف تنفئح على نفيها وكيف 
يمكن لكقافة أن تنظر إلى هذا الدفى؟ ونيما يتعلق 
بالنص الذى نشاوله نری خطابین بتنازعانه, فعددما تخثار 
الحكاية بدور وحياة بالذات دون أية زوجى أب فير 
معروفتین» فإنها نكون قد اخثارت مرماها. إنها نعيد فتح 
الحكاية التى كانت قد انتهت من ححيث الظاهر؛ وذلك 
لاستغلالها من جديد وإعادة ترتبب فهمنا لها. جد ها 
إجابة أولى عن المسؤال الذى وجهناه؛ «هل یمکن 
اشهدید آن بوظف حکاية بقوة تکنی کی بیطل آبانها 
ویحل محلها نموذجا مختلفا؟» ۲۳۹ . ذلك لا نمعفد 
أننا فى مراجهة حالة انحراف بالحكاية؛ بالقدر الای 
يشبت فبه أن النص العسربى النهائى هو ئانج تجميع 
حکایتین هندیتین [حداهما مستفلة عن الأخرى. 

وإندا نكر القول: إذا كان هذا الانحراف مد ضمن 
خائمة مقبولة من الفضبة التى تطابعهاء فإن هذا لا بغير 
من أن الحكاية تنفتح أيضا لخطاب مقبول من فضية 
آخری. فاذا کان القانون فى النص العربى هو الدى ٠‏ 
اتصر فى لهاية الأمر على الرغبة؛ فلمد أتيحت للا حيرة 


ااا _«(ع_ اد الیل ول او لکلها سا 


الفرصة مع هذا للتعبير عن نفسها. وسشیر فیما بعد إلى 
أن الإدانة الشقافية لكل أنواع الرغبات المنحرفة الموجهة 
(لی انمارم از الجنس 0 الحبوان أو غيرها لا نلغى 
0 ما أبرزه النس من هذه الرغبات. لفد انتهت حكاية فمر 
وبدور باعادة النظام» ولكن الإخلال بهذا النظام هو الذى 
كون النص. وضدما جح الخطاب الأحلاقى فى توظيف 
الفاعلین لصالحه؛ فإنه لم يمح شيدا من الآثار التى 
تركتها الرغبة. إن ذاكرة النص لم نتخلص من بدور. 
ونبدى ملاحظة أخخيرة؛ إن الانحراف بالحكاية فى 
هذه الحالة قد ثم عن طريق إطالة الحكاية دون المساس 
بألياث توليد النص. والأمر لا ينعلق هنا بمجرد إضافة 
مغامرة ما أو إعادة توصيل التسلسل بعد لقطيعه» رلكن 


الأمر يتعلق بتطعيم حقيفى لمعنى بكيفية تسمح لهذا 
الهوامش 
۱ الطیعات ؛ 


المردا : .دار المودا؛ بپررث؛ ۰۱٩۷۹‏ 
المبران : حگایذ ا لمللك لمر الزمان بن الل شهرمان . 
۔ ۱۳ ۱۵۰۷/۱ اللیالی من ۱۹۸ إلى ٠۲۸4‏ 
برلال : ا القاهرة الطبعة اللاللك؛ ۰۱۳۱۱ 
- المنوان ؛ مائل لمران العردة . 
۷۱۰ البالی من ۱۷۰ ای ۰۲4٩‏ 


الكالوليكبة :22 - المطبعة الكاثرلبكية؛ ييررث: ۰۱۹۵۷ 


. الطبعة الرابعة من طبعة الأب أنطوان صالحانى» 1889 , 


المدران ١‏ ححكابة الملك شهرمان رابئه قمر الزمان. 
۲۳۱۱۲ و ۳ اللبالی من ۱۷۲ زلي ۲۱۷ ۰ 


العرجمات الفرلسية ؛ 
14e , Qarnier-Flammarion- Galland‏ . 


العنی بأن پندمج فى نسيج کالن حى . رهده الملاحظلة 
لبدو لنا ذات أهمية کبیرة فى دراسة نسب الحكايات 
وانتقالها التاريخى من مجال لقافى إلى آخر. 

يمدو أن هذا الاخبار الأول لنظريثنا حول التصور 
ال مو لد 1e schema genre‏ كد صحة النشائج الست 
التى كنا قد انتهينا إليها. ولا بمكدنا أن نمضى قدما قبل 
أن مجرى بحشين تكميليين : 
لتحخديد وظيفة الحكابة فى الثقافة العربية الإسلامية'""" , 
إحصاء النصوص الموجودة فى (ألف ليلة وليلة) التی 

تبدو لنا أنها نتاج تصور مولد ۲۳۷ . 

وعلى ضوه الننائج الئى نحصل عليها سيكون فى 

مقدورنا تقديم نظرية كاملة عن توليد الحكاية . 


Histoire des amours de Camaralzaman, prince des enfants de Khaledan et de Badoure, princease de la Chine العران‎ 
اللیالی من ۲۱۱ إلى ۲۳۹ ردی ۷ تضمن حکابا نعماث رنموم ای ترجد فى الطبعات العرية الللاث.‎ ۱۸۵/۲ - 


. 1۹A Robert Laffont- Mardrua 


العثواث Histoire de Kamarslxaman avec la princesse Boudour‏ 
- ۸۷/۱ اللبالی من ۰ إلى ۲۳۸ . وهی لا تتضمن حكاية أمجد رأسعد وإن احفظت بحكاية نعماث ونعوم على أنها حكاية مستفلة , 


العر جمات ۷ ملیزية ۱ 


Kamashastra Society for private subacribers only» Burton 


Tale of Kamar aİ- Zaman : لمبران‎ 


- الجرم النالث والرابع: الليالى من ۱۷۰ إلی ۰۲۸۸ رمي تغل بالدلةطبمة بلال بما لی فلك حکابةآمجد وأسمد» وکذلك حکایا نمماث زنعوم. 


۱۱۳ 





جمال الدين بن شيخ 


Penzer (N.M.) et Tawney (C.H.) The Ocean of Story, Londres, 1923, t. VI, no, 124. - 1 

۳ - إراجع ما سبل فى عادحة ۹ حول اسعخدام هلء الصيغة فى حكاية لور رشمس؛ رحول الدمييز الممكن بين صياغة لصيرة رصياغة طربلة. 

4 - أر الاق الاتفعال. إننا بطبيعة الحال لا تدكر وجره الحب لى الحكابة. بل إننا لؤكد المكس؛ إن الحكابة ترفع من كدر الحب إلى مسدوى الشكل الطلق الجره الذى 
يعبر عن لفسه حارج حدرد الأفراد رأوضاعهم الخاصة. إن الحكاية تمند الأفراد باعتبارهم مجرد فاعلين فى حدمة مشروع أشمل من حدودهم. وإنا لا لتدقع إلى 
إجراء مقارنة بين هذا اسلوب فى الدندیم رأسلوب الفراجیدها کما عرضه أرسطر فى كتابه عن الشعر. فالنقريب بين الأسلوبين يجب أن يهم بحرض؛ وستحارل 

ذلك منهجيا غند أستخلاعي نظريئنا عن شاعرية الحكاية . 

۵ - پرا ما سبل لى صفحة ۵٩‏ عن احوال الفاعلین, ۰ ۱ 

- إن الأمر يتعلق بالأمير اج الملوك؛ العردا الجزه ال مس ۰۳۳۷ ویرلال الجزه الأرل ص ۰۲۲۰ والکاتلیکی الجزه القائى ص ۱۰۳ رماردروس الجزه الیل س 
۲ - 4۱۵ . براجم 894/7 رتم۹ ص ۰۱۹۲ 

¥ هی حكاية بدر باسم بن شهرمان, ۵966/۲اظ رلم ٩۱۸ص‏ ۰ برلال الجزه الثالث ص ۲۲۷ الکائولیکیة الجمره الخامس عى ١؟؛‏ جالان الجزء القائى ص 
۱- ۱۳۷۹ ماردروس الجزه الائ ٦۳‏ ۔ ۰۹۲ 

4 هى حكاية قمر وامرأة الصالغ , ]مهال رقم ۱۵۸ ص ۲۰۲ برلال الجزه الرابم ص ۱۲۳۲۹ الکاثرليكية الجزه السابم ص ۱۵۰ ؛ ماردروس الجزه اللانی صس 
rT‏ 

4 ماردروس الجزء الثاني ص ۷۷۸. 

,*١ "١ ماردروس الجره الثالى ص ۱۰۰۵ .- ۱۰۱۳ ؛ ولا ند کر أبة طبعة عربية هذه الحكابة. براجع ما سبل ص‎ - ٠ 

. پراجع مأ سبل فى عس ۵۱ ربا بعدها؛ بدر رالجان رابنة عمه‎ ١١ 

١١‏ - رهلا هو أن کل الفاعلین الذین ۷ پنمدی دورهم تفیذ أمر محدد. يراجع ما سبن ص ۵۰ حول مد الطرین أمام سیال خعطر, 

۳ - براجم ما سبل ص 2۰ وما بعدها حول أحوال الحدث والندائج المدار إليها التى تلبت صحها کلها هن . 

۵ ما سبل ص 6 حول منعطفات السرد بوصفة بناه پسمح بامتیعاب الخطاب الثقالی . 

۵ حول وظيفة الددرين الوصفى الذى أشرنا إليه فى دراسئنا السابقة يراجع ما سبل ص ۰4٩‏ 

١‏ - إننا لا ابحث هنا إلا وظيفة الخارق لی اللمالی . أما موضوع طبيعة الخارق فإننا تحيل بالنسية لها إلى أعمال ندرة حول العجيب والخارق لى إسلام القرون 
الرسعلى: طبعة . 3.4 باريس: 1974 وهى تقدم ألكارا ثرية فى ليلها . 

١‏ لن نتناول بالدراسة ترئيب السره حبثى اللقاء الثاني وستكتانى بالإشارة إلى بعض النقاط خخلال العرض. إن التسلسل السيائى يزكد النتائج النى سبق أن اتنهينا إليها 
فی دراستدا السابقة واللی ستتولی تمدیدها فیما بعد صفحة ۱۳۸ . 

- پدر لنا ان نقدیر احتیاجات الحدث تبعا لضرورات المعلى من النقاط المهمة الجديرة بالبحث» زسنعاود تارلها ی دراسانا لالب : 

١ هامش‎ ٠١ 4 يراجع ما سبق فى ص ۳۸ و‎ - ٩ 

۰ ۔ براجع ما سبل فى ص 55 ١7‏ , 

۱ يراجع ما سبل فی ص۷۳ للی ۸۳ ۰ 

۷ ذلك أن هذا الوجرد علی مثل هذا الطال الواسع پیدر غیر مترلم من حيث منطل الأحداث: كيف بعفل أن تترك ملكة ملکتها رنفره جیدها للبحث عن فبی‎ ١ 
نكاد تعرفه؛ وأن يغادر غيور بلده الصين وشاه زمان جزر الخالدات؛ راك للبحث هن ذنی رفداا ثرکا دبارهما مند سبعة غشر غاما هلى الأقل؟ وكيف بمكن أن‎ 
بتقابل الجميع أمام مدينة الجوس تماماء برغم عدم وجود أبة دلالة سابلة نشير إلى هذا المكان لينوجه الكل إلبه؟ الوائع أن کل هذه الأسئلة لا أهمية لها؛ فالحدث‎ 
لم يدحقن هنا إلا للتعبير عن إرادة المعنى . إن مدينة الموس فى هذه الحالة ليسث أكثر من مكان هندمى لتتجمع فيه الضروراث. والحكاية فى الأدب العربى للفررن‎ 
. الرسعلى هى النص الوحيد الذى يندع خبالا ذائيا له؛ وستعالج هذا المرضرع نانصيلا فى دراسائنا التالية‎ 

۳ - پراجم با سبل فی ص۰٩‏ . 

4 - پراجع ما سبل لی ص ٩۱‏ . 

8 بالنسبة لعلاقانها مع ما نسميه بأدب الكتبة: رستحاول خديد مركز الحكاية فى الاسترائيجية العامة التى وضعث الددكيل العام للثقافة , 

٩‏ لا لهدف من وراه هذا إلى مجرد حصر انممرهةه ولکنا نحاول بهذا جمميع أكبر قدر من المعلوماث التى بمكن أن تسائد تخليلنا. ردير إلى ملحوظة أخخيرة؛ إن اسم 
بدور لا برد فى عئوان هذه الحكابة؛ وجميع الطبعات العربية نشير إلى أن الأمر بتعلن بحكاية قمر و رالده. جالان رماردروس هما فقط اللذان آدغلا اسم الفتلا فی 
المنوان. وبهذا يتحدد الرهان لى الحكاية من الكلمات الأولى فى النص . 


4 





حكاية قمرالزمان ابن اللك شهرمان؛ 
حكابة أسطورية حديثة 
فى ألف ليلة وليلة 





۳ 


كلما وجدت إشارة إلى حكايات (ألف ليلة ولیلة) 
فى أى مصدر أجنبى - (تجلیزی او فرنسی علی سبیل 
الدال - لاحظت آن معظم النقاد برونها في ضسوه 
الحكابات الا سطورية الغريية التفليدية بجله۳ لدههنالفه:7) 
:اها التى قد نكون أشهرها حکایات الأخوین جريم 
(Grimm)‏ الألمائيين؛ وذلك برهم ما تعرفه عن تتوع 
حكايات (ألف لیلة)؛ وبرجع ذلك غالبا إلى أمرين؛ 
أولهما أن المتسرجمين الأولين لحكايات (ألف ليلة) 
أشاروا فى مقدمة ترجماتهم إلى أنها كذلك؛ فسماها 
جالان الفرنسی ۲٥٥٣٥۱‏ (أی حكايات) وكان يفهم 
من ذلك أنها .)contes /contes de fe)‏ وسماھا لین 
الإجليزى 115/653 وكان ينهم من ذلك أنها ا حکایات 
أسطورية) (هءآها ند /٠ءاها).‏ رقد رسخ نصليف 
حكابات (ألف ليلة) على هذه الصورة بالذات لأنها 
ترجمت فى الوفت نفسه تقريباً الذى جمعثت فيه 


سس 
* استاذ مساعد؛ فسم اللفة ال تجيزية بأداب القاهرة. 





منی مؤنس٠‏ 





الحكايات الأسطورية الغربية؛ وظهرث مطبوعة فى كتاب 
راحد للمرة الأو وحن تعلم أن اهتمام الشعوب 
الفربية افتلفة بترائها الشعبى يرجع إلى إدراكها أهمية 
العراث لتوضيح الأصول العاريخية والقومية لأرطانها 
اغنتلفة, 

أما السبب الثائى؛ فقد يرجع إلى أن الترجمین 
الأصليين لم بتنبهوا إلى أن حكايات (ألف ليلة) أنتجت 
فى الشرق؛ وأنها نبت وازدهرت فى مناخ تاربخى 
ولفافی وذکری ردینی مختلف عن المناخ الذى ظهرت 
فيه الحكايات الأسطورية الغربية التقليدية. 

وعند قسراوتى الحكايات الأسطورية فى (ألف 
ليلة)- وهى کل الحکایات التی يظهر فيسها العنصسر 
الخار ف - أدركت أنها تختلف عن الحكاياث الأسطورية . . 


التفليدية الفربية! [ذ هی اکثر شبها ما اتفق بعض القاد ... 


الخربیین علی تسمبته پاسم وحكايات أسطورية حذیثةا 
(وادا ند ع۱80۵) : وذلك فیما یخص بناه‌ها الفنی 


۱۱۵ 





سی مزلس 


ورسم الشخصيات فيها والفكرة الأساسية الثى تبلورها 
واستعمال العنصر الخارق فی صباغتها ادعنداههجنه) 
(61611631 . ونظهر هذه العناصر فى هذه الحكايات 
الأسطورية وفى (ألف ليلة) , : 


ونحن نعلم آن تکوین الحكاية الأسطورية الحديئة 
الغربية ‏ وهى أصل طبيعى لفن الرواية ‏ تأثر بالحركات 
الفكربة التى مر بها الغرب خلال كل من عصر العقل 
لم عصر التنوير ثم عصر الإيديولوجيات؛ ولذلك أصبح 
فن الرواية فى الغرب اليوم فنا محكما؛ وبظهر هذا 
الإحكام على مستوى العناصر جميعاً التى يتكون منها. 
وكانب الرواية فى الغرب اليوم يعتبر فنانً ذا موهبة وحرفياً 
يجيد بناء عمله الفنى وتكوينه . 

ایا حکایات (ألف ليلة) ؛ فيحكيها راو؛ ولککه راو 
فنان ذو موهبة؛ وحرفى لمكم فى تكوين عمله؛ ربرجع 
ذلك إلى تأثره بالمناح الثفافى والفكرى الذى كان سائداً 
حين ألفت (ألف ليلة) » وهو مناخ دینی (سلامی(۲. 


ومن النقاد الغربيين الذين تناولوا موضوع الحكاية 
الأسطوربة الحديقة الناقد الإتجليزى شارلس مائلاف 
)Charles Manlove)‏ فى كتابه (الدافع وراء الحكاية 
الأسطور ية الحدیشذ)(۲۳ (The Impulse of Fantasy,‏ 
(1983 حيث يشرح فى بدابة الفصل الأول فيه أن هناك 
فارقا بين الحكاية الأسطوربة النفليدية الئى أتتجت قبل 
الفرن الساسع عشر والحكاية الأسطورية الحنديئة الئى 
أشجت خلال القرئين التاسع عشر والعشرين؛ فالأولى 
لانهنم إلا بأحداث الحكاية؛ أى بسلسلة الأحداث 
الشتالبة اففتلفة التی تشکل بناء الحكاية ونفودها إلى 
نهايئها؛ وهی بذلك لاتقدم عالماً كاملا مليئاً بالإبحاءات 
التى لانهاية لها. لم إنها نضيق مجال «رجهة النظره إلى 
«وجهة نظر الراری» فحسب, رالراری نفسه یفف موثف 
الشفرج الذی یصف الاحداث؛ ولكنه نادراً ما يعلق 
عليها. ثم إن العنصر الخارق فيها يظهر الحدث الخارق 
)Supernatura1 Event)‏ الذی یدهش القارئ ولكنه یئ رکه 


۱1٩ 


مندهشاً دوك أن يفهم أبعاده؛ لأن الحدث الخارق 7 
مثل هذه الحكايات كثيراً ما يعجر عن الإبحاء بأبعاد غير 
قائمة فى النص:؛ لأنه يؤدى غرضاً محدوداً فى المكان 
الذى يوضع فيه (ص)؛ ويحدث ذلك فى حكايات 
ممروفة لدینا جمیعاً مثل حکابات ۱سندریللاه -610) 
(06:6113 وحكاية 9ذات القبعة الحمراء؛ 880 علنانآ) 
(100 وال۸1 المعروفتين ؛ على سبيل المثال. 


أما الحكابة الأسطوربة الحديئة؛ وهى شكل متطور 
للحكاية الأسطوربة التقليدية؛ وقد طرق هذا الشكل 
کتاب معروفون مثل الألمانى هوفمان ı (Hoffmann)‏ 
والأمريكى إدجار ألان بو (0۵ معاا۸ تعوفت) والاملیزی 
ترلکین(101060): فیمرنها مانلاف فی مقدمة کتابه 
ال کور کما بلی(۹): 
«[ إن الحكاية الأسطورية الحديثة] سرد نشری 
يولد الدهشة وبه فدر كبير من العناصر 
الخارقة الئى لايمكن ححذفها؛ التى تنتج عنها 
عوالم ومخلوقات وأشياء مستحيلة فى الواقع . 
رد أن كلا من الأدميين داخحل الحكابة او 
القراء آنفسهم بصدئونها كايا أو جرئياً) . 
آما عن الاهتمام الرلیسی فیها فیقول مانلاف؛ 
«إن اهعمام الحكاية الأسطورية الحديثة لیس 
بنقل حرفی ردنین بهدف (لی محاکاة الوافع 
المعروف؛ ولكن اهتمامها ينصب على خلن 
شی دی طابع حاص؛ وینتج ذلك عن جعل 
الأشياء العادية نبدو غرية وبرائة؛ كأن بها 
حياة مستقلة داخعل إطار خرافى؟ . 
وعندما نوجه اهتمامنا إلى الحكايات الأسطورية فى 
(ألف ليلة ولي#) : جد أن العناصر الثى لاحظ وجودها 
مانلاف فى هذا النوع من الكثابات قائمة فيهاء كما 
سنوضح فيما بعد. وما أن معظم الحکابات الأسطورية 


ااا (ط«ط(2.. حكاية قمر الزمان اين الملك شهرمان. 


فى (ألف ليلة) تعشابه من حيث تكوبنها وأسلوبها 
والحيل التقنية الفنية التى بهاء فسوف نرکز اهتمامنا هنا 
علی حکابة واحدة فقط؛ هی حکاية «اللك فمر الزمان 
ابن املك شهرمان»؛ حتى نبلور هذا التشابه'*؟. وسيكون 
تركيزنا فى هذه الحكاية أساساً على العالم الذى تقدمه 
لناء لم علی «رجهة النظرا التى يدم تقديم الأحداث 
انطلاقاً منها؛ ثم على العنصر الخارق الذى تنطرى عليه. 

أما عن حكابة «قمر الزمان ابن الملك شهرمان؟؛ 
نهى ممع ما بين عالم الإنس وعالم الجان؛ وتمكى - 
باخنصار شديد - حكاية الملك شهرمان الذى أنجب بعد 
اننظار طوبل ولدأ أسماه قمر الزمان؛ وكبر هذا الطفل 
رأصبح رجلا ولكنه رفض أن يلبى طلب والده بالزواج ؛ 
محتجاً بأن جميع النساء غير شريفات. وغضب منه والده 
رأراد أن يعاقبه فحبسه فى غرفة مبعرلة. - 

وفى المساء؛ لاحظتث جنية كانت نسكن هذا 
الکان وجود ساكن فى هذه الغرفة التى ظلت مهجورة 
زمناً طویلاء واکتشفت فمر الزمان نائماًفیها؛ وبهرت 
بجماله. وعندما خرجت الجنية من الغرفة؛ قابلت صدیقاً 
لها من عالم الجان؛ وکان عائداً من بلاد الصین. وبعد 
أن خدلت إليه عن جمال قمر الزمان» لفت الجنی 
نظرها إلى أنه رأى فى البلاد التى كان فیها شابة اسمها 
الملكة بدور قد يفوق جمالها جمال فمر الزمان؛ فائفقا 
على أن يضعا الشابين الملكيين جنا إلى جنب للمقارنة 
بین جمال کل منهما. ویتم ذلك فی الحال؛ وهذا شی) 
عادى بالنسبة إلى عالم الجان. 


وخلال وجود الأمیرین نائمین منجاورین؛ بستیقظ 
قمر الزمان ویفاجا بالملكة بدور نائمة بجواره؛ فيعجب بها 
ویفرر أنه سيعدل عن رفضه الزواج وأنه سبوافق على 
الزواج منها. وحتى يشبت أنه جاد فى كلامه يسادل 
الخائم الذى على إصبعه بخائم على إصبع الملكة بدور 
لم يرجع إلى نومه. وتسديقظ الملكة أبضاً رتخد فر 


الزمان بجوارها؛ ونقع فى غرامه وثقرر نها ستتزرجه؛ لم 
تنام ثانية: زبعد ذلك برجم الجنى الملكة بدور إلى بلدها 
ونصرهاء ويئم ذلك فى الحال؛ قبل طلوع الفجر. ولا 
یخصور کل من الجنیین عواقب ما فام به لاه الليل. 
فعلدما پستیفظ کل من الأسيرين؛ ف بلده وفصره 
وغرفته (ونلاحظ أن المسافة بينهما تتطلب ١مسيرة‏ شهر 
كامل فى البرء وأما فى البحر فسئة أشهر؛ (ج۲ / الللة 
4 | مر )٩۳‏ لا يجد بجواره الإنسان الذى قسرر 
الرواج منه. ونبدیل خاتمیهما پثبت أن الحدث حدث 
حقيقى رليس وهما؛ نيصابان كلاهما (بأمراض 
نفسية ؛ وتتطور أححداث الحكاية بطريقة مطولة؛ ولكنها 
لخدب انتباه القارئ طيلة الحكاية (سنشير إلى الأحداث 
فيما بعد)؛ إلى أن يجتمع الأميران ویتم بینهما الزواج 
المنشود. 
وفیما بتصل بالعالم الذى تدخيلنا فيه ححكاية ١فمر‏ 
الزسان ان اللك شهرمان» » فاننا جدها تنعلوی علی 
إحدى الخصائص الأساسية التى تشميز بها الحكاية 
الأسطوربة الحديشة؛ وهی خاصية الإطالة فى وصف 
الأشياء. ومن الممكن أن نكون هذه الأشياء أماكن أر 
شخصيات أو حالات نفسية أو مجرد أحداث بسيطة. 
وبری مائلاف هذا الإسهاب فى الوصف نوعاً من 
«المععة؛ أو «التمنع بعملية الوصف؛ أو «الشمتع بعملية 
(«delight in being» or «creating»)sli‏ (ص۱)۷ 
ویشرح الناقد هذا بمزید من الدقة فی مقدمة کتابه 
قائلا : 
درغالبا مايكرن الشئ الذى يشير المدعة أو 
الشمتع فى الحكاية الأسطورية الحديدة ليس 
مجرد المالم الجدید علینا الذى تقدمه وما 
يط مله » ولكن عملية خلق هذا العالم. 
فاهتمام الولف لابكون منصباً علی التکوین 
النهائى لهذا العالم؛ ولكنه بهتم أيضاً بعملية 
بناگه ألناء تکوینه؛ وهو الذى يصبح شيكا حيا. 
عند أكثماله؛ , 


۱۷ 





میی ملس 


وهناك أمثلة كثيرة فى حكابة «الملك قمر الزمان» 
تثبت وجود هذه الخاصية؛ مثل وصف العفريث دهش 
للملكة بدرر؛ حیث يقول! 

ارأبت لذلك الملك بدعا لم يخلق الله فى 
زمانها آحسن منها ولا مرف كيف أصفها 
لك وبعجز لسانی عن وصفها کما یبنی 
ولکن آذکر لك شیاً من صفانها علی سبیل 
الشفریب آما شمرها فكليالى الهجر وأما 
وجهها فكأيام الوصال ولها أنف كحد 
السيف المصمول ولها وجنئان كرحيق 
الأرجوان ولها خعد كشقائق النعمان وشفتاها 
کالرجان والعفیق وریفها اشهی من الرحین 
یطفی مذاقه عذاب الحرین...» (ج۲/ الليلة 
۹ ص75 ), 


ويستكمل الوصف إلى آخبر الفقرة؛ وهى فقرة 
طويلة تبلغ نصف صفحة كاملة. وزلاحظ عند قراءتها 
أن هناك تأنيً فى الوصف نفسه؛ لأن الواصف بتللذ به, 


كأنه يحب ما يصفه ويعجب به فييضفى هذا الحب أر 


اعجاب حباة علی ما بصفه؛ وبالذات عندما تکتمل 
الصورة. ونجد الخاصية نفسها فى وصف شئ بسبط مثل 
لدغة برغوث؛ حيث ثقراً؛ 
افعند ذلك انقلبث ميمونة وجعلث نفسها 
برضولاً ودخلت تیاب بدور محبوبة دهنش 
ودشت علی سانها وطلعت على فخلها 
رسشت خت سرنها مقدار أربعة قراريط 


ولدفتها نفتحت عيليهاء.؛ (ج۲ / الليلة, 


۶ 1ص 


وهناك أيضاً الوصف المطول الدقيق للحالة النفسية 
التى نصيب الملكة بدوره عندما تعلم أن الملك قمر 
الزمان لايعرفه أحد من حولها. ويضفى هذا بعداً نفسانياً 


11۸ 


للشخصية؛ ویوحی بأنها تعيش فى عالم حى رتتفاعل به 
«فعند ذلك نظرت السيدة بدور إلى يدها 
فوجدت خائم قمر الزمان فی (صبمها ولم 
مد خانمها ففالت للقهرمانة وبلك پا خحائنة 
تکذبین على نقالت الفهرمانة والله ما 
كذبث عليك فافثاظت منها السيدة بدور 
وسحبث سيفاً كان عددها وضربث القهرمانة 
ففتلتها فعند ذلك صاح الخدام والجواری 
والسراری علیها وراحوا إلى أبيها رأعلموه 
بحالها فأنی اللك لی ابنته السيدة بدور من 
رفته وساعته رقال لها با ببشی ما خحبرك فقالت 
با أبى أبن الشاب الذى كان نائماً بجانبى فى 
هذه الليلة وطار عثلها من رأسها وصارت 
تلئفت بعينها یمیناً وشمالا لم شقت لوبها 
إلى ذيلها؛ فلما رأى أبوها تلك الفعال أمر 
الجواری والخدام آن بمسکوها فقبضوا علیها 
وفيدوها وجملوا نی رتبتها سلسلة من حدید 
وربطوها فى الشباك الذى فى القصرا (ج۲/ 
اللیلة ۲۲۳ اص۰٩‏ - )٩۱‏ 
وهداك کذلك یحاءات بان السافات التی تخطیها 
أسفار الشخصیات اتلفة ررحلاتها جل واسعة» وأنها 
تشمل بلدانا عدة فى عالم كبير رحى ومثير؛ فنقراً- 
مثلا - عن رحلة مرزوان الئى يفوم بها لببحث عن قمر 
الزمان ما بلی: 
اما أصبح الصباح تخهر للسفر فسافر ولم بزل 
مسافراً من مدينة إلى مديئة ومن جزيرة إلى 
جزيرة سدة شهر كامل...0( ج؟ / الليلة 
14 اص۲٩).‏ 
ولقرأ عن مطاردة قمر الزمان لطائر خطف منه فصا 
آحمر ما یلی: 


ااا (((ع ‏ حکابة قمر الزمان ابن اللك شھرمان. 


افخاف قمر الزمان على الفص وجرى خلف 
الطائر وصار الطائر يجرى على قدر جرى قمر 
الزمان وصار قمر الزمان خلفه من واد إلى واد 
ومن تل إلى تل إلى أن دخل الليل ونغلس 
الظلام...) ١ج‏ / اللیلة۲۳۷ اص٣‏ 0 
إن الإطالة فى عملية الوصف توحی, |ٍذن» بأن 
هداك عالاً واسما ثريا وحياً نقع فبه أحداث الحكاية 
وتعیش فيه شخصياتها؛ وججمل مفردائه الفاریا يتعايش 
معها ویتفاعل بها ٩۳‏ , 


آما «رجهة النظر؛ فى حكاية افمر الزمان؛ ؛ فلها 
علانة وليقة بالعالم الذى تقدمه. ونحن نعلم أن راوة 
الحكاية هى شهرزاد؛ وأن وجهة النظر التى تقدم منها 
الحكاية هى وجهة نظرها هى: إلا أنها تنفل أحيانا وجهة 
النظر إلى إحدى شخصيات الحكاية کی نتمرف مباشرة 
نوعية شمورها وسير أفكارها والدوافع اللی رکه 
ویضفی هذا بعداً نفسياً على الشخصيات الختلفة. ثم إنه 
بوسع من نطاق الرؤية ويجعلنا نشعر ‏ باعتبارنا قراء ‏ بأن 
هالم الحكابة واسع وحى؛ إذ تتحرك ونتسصسرف 
الشخصیات حسب أفكار ومشاعر دثبقة پثیرها فیها ما 
نمر به من أحداث وما تواجهه من مصاعب ومشاکل. 
ونقرأ على سبيل المثال ما يلى ؛ 
دزن الملكة بدور فالت فی نفسها: رانضیحتاه 
إن هذا الشاب غريب لاأعرفه ما باله رافداً 
بجانبى فى فراش راحد لم نظرت إليه بعيونها 
وحققت النظر فبه وفی ظرفه ودلاله وحسنه 
رجماله لم فالت رحق الله ه شاب ملیح 
مثل القمر إلا أن کمدی نکاد شمزف وجدا 
علیه وشغفا بحسنه وجماله فیانضیحتی منه 
والله لو علمت أن هذا الشاب هو الذى 
خطبنى من أبى ما رددله بل كلدت 
انزرجسه...؛ (ج۲ / اللهلة ۲۱۵ ا ص۸۳ 
(At‏ 


ونقرأ كذلك؛ 


«نقال الوزبر نی نفسه [ذا كان العبد الخادم 
حلص نفسه من هذا الصبى الجنون بكذبة 
فأنا أولى بدلك منه وحلص نفسی أا الأحر 
بکلبةه (ج۲ /اللبلة ۲۱۸ اص۸۷). 
ونقرأ عن الملوك بهادر ؛ 

الم إنه حمل الفرد وخعرج من القاعة وشق 
بها الأسواق وتصد بها طربق البحر الال 
ليرميها فيه؛ فلما صار قریاً من البحر التفت 
فرأى الوالى والمقدمين قد أحاطوا به...) 
(ج۲ االللة ۲۹۵ اص۱۳۱). 


آما العنصر الخارل؛ فهر ناگم فی حکاية انمر 
الزمان؛؛ وضرورى بالدسبة إلى البداء الفنى للحكاية 
ولعسلسل أحدالها ولتحقيق نوع من العوازن الطبيعي 
والأخعلانى فيها . 
فمن ناحية؛ جد أن كلا من عالم الإنس وعالم 
الجان فالم فى الحكاية؛ وكلا العالمين يتعايش مع الآخر» 
وأنه ليس هناك تعارض بينهما. فعالم الإنس هنا عالم 
فام بذانه» متمثل فى كل من برنبط بأمر ا ملك قمر 
الزمان رالملكة بدور وسن حرلهما. وكذلك عالم الجان؛ 
فهو أيضاً عالم فاثم بذائه متمثل فی شخصية الجنية 
مبمونة ابئة الملك الدمرياط أحد ملوك الجان الشهورین 
(ج۲/ الليلة ۲۰۷/ ص74)؛ لم العفسريت دهنش بن 
شم پورش الطیار (ج۲/ الليلة /١١/‏ ص١7‏ ): لم 
العفریت فشقش الای تسهب شهرزاد فی وصفه عندما 
تفول؛ 
اأعور أجرب وعيناه مشموفتان فى وجهه 
بالطول وفى رأسه سبعة قرون وله أربع ذوائب 
من الشعر مسترسلة إلى الأرض وهذاه مثل 
بدی القطرب له أظافر كأظافر الأسد ورجلان 


14 


منی ملس 


کرجلی الفیل وحوافر کحوافر الحمار... 
إلخ؛ (ج۲/ الیل ۱۲۱۲ ص۸۰). 


وكل هذه الشخصیات الخارفة تفکر ونشعر وتشحاور 
رعصرف ولوحى بأن هناك عالاً كاملا غير مرثى ! 
بملوکه رأمراگه وما انهم من علاقات مودة رعدارة؛ 
تماما کما هو الحال فی عالم الانس, آما عن تفاعل هذا 
المالم غیر الرئی مع عالم الإنس فى حكابة افمر 
الزسان؛؛ نلا بحدث إلا نادراً. وأول ما يبحدث هذا 
الالشفاء بين العالمين فى حكايئنا؛ بحدث فی بدایشها؛ 
وذلك عندما بجمع الجنيان بين الملكين الشابين فى 
مكان واصد. ويثير هذا الحدث الدهشة» ولکنه - ۳ 
الونت نفسه - يؤدى غرضاً محدداً ومهماً بالنسبة إلى 
تطور أحداث الحكاية وتمفيق توازن طبيعى وأخلافى 


فمن ناحية تطور أحداث الحكاية؛ جد أن الاثنين 
الملك قمر الزمان والملكة بدور - كانا متمردين على 
فکرة الزواج! حسیث برفض اللك الشاب طلب أبيه 
ج۲/ اللیلة* ۲۰/ ص۷۱) وکذدلك اللکة بدور التی 
تقول؛ 

ایا والدی لیس لی غسرض فی الزواج أبداً 
فانی سيدة وملكة أحكم على الناس ولا أريد 
رجسلاً بحکم علی؛ (ج۲/ اللبلة ۱۲۱۰ 

می۷۷). 


وبامتناع كل من الملك قمر الزمان والملكة بدور 
عن الزواج» پکجمد تطور الحكاية؛ ولکن رژبة أحدهما 
الآخر إثر الحدث الخارق؛ وتمسك كل منهما بصاحبه؛ 
يدفعان بأحداث الحكابة إلى الأمام. وهنا جد أن الحدث 
الخارق قام بدور محرك لأحداث الحکاية. 


ومن ناحية أخرى ١‏ نجد أن رفض اللکین الشابین 
فكرة الزواج فى بداية الحکابة بژلر فی الشوازن الطسیمی 


۱۳ 





والأخلاتى المتوقع فى الحكاية. نموقفهما من الزواج 
بمنع الامتداد الطبيعى لحیاتهما؛ ویعارض الفیم 
الأحلاقية المعروفة. وندحل الحدث الخارق فى الحكاية 
بمهد لامکان اصلاح الوضم راعادة الشرازن الطبيعى 
الذى لايئم إلا فى نهاية الحكاية؛ حسیث جد أنناء 
الحكاية؛ أن الملكين الشابين يتسزورجان (ج؟ /الليلة 
٠٠١‏ ») وأن الملك قمر الزمان يدجب ولدين 
هما الأمجد والأسعد (ج!/ اللیلة۲۵۰/ ۱۱۷)؛ وآن 
الولدين يكبران وينزوجان أيضاً ريصحبان زوجيهما إلى 
بلادهما (ج۲/ اللبلة ۲۸۵/ ص۱۵۲) وأن الملك 
شهرمان برضی عن ابنه ویغفر له عصیانه له وزهماله؛ 
واخیرً جد الملك فمر الزمان يحكم على عرش أيه 
(ج۲! الليلة 1۲۸۷ ص۱۵۲). 
مد إذنء أن أحداث حكابة «قمر الزمان؛ لبداً 
رتنشهى فى المكان نفسه» أى فى بلد الملك شهرمان. 
والفارق بين الوضع الراهن فى بدابة الحكاية والوضع فى 
نهابئها؛ بتمثل فى أن الئوازن الطبيعى والأخلافى المرضى 
لنفسية القارئ يتحقق فى نهابة الحكابة؛ وهذا ما يسميه 
مانلاف بالحركة الدائرية ((اثنةانا©:1) الملحوظة فى كثير 
من الحكايات الأسطورية الحديدة فى نتساج الغسرب 
(ص١").‏ وقد يكون هذا تفسيراً مرضياً لما جاء به 
حسين حمودة عن المدن فی (ألف ليلة وليلة) عددما 
قال: 
ارلکن سرعان ما تعبر (اللبالى) هذه المدن 
الخيالية... لتعود إلى مدن البشر. تبدأ 
الحكايات» دائماًء من المدن القابلة للإحالة 
المرجعية: وإلبها دائما نعرد. كأن سلطة 
المرجع فى زمن إنتاج (اللبالى) لم يكن راد 
لھا أو کأن الانفصال الکامل عنها لم يكن 
وكبا (۸) 1 


ححدد و و( حکابة قمر الزمان ابن اللك شهرماد. 


جد إذنء أن الحدث الخارق بقرم و مهم بکثیر مانعرفه عن الحكاية الأسطورية لعقليدية؛ ونری 
وضرورى فى الحكاية التى تتناولهاء فضلا عن اك * ”0 أنهاء بذلك؛ نعد أقرب إلى الحكاية الأسطورية الحديثة ؛ 


الدهشة والاعجاب؛ ویضفی على الحكاية طابعاً مميزاً. ۵ 
ونستنتج من كل ما سبق أن حكاية الملك المر علی مستوی المضموث والصياغة الفنية» رغم فارق الزمان 


الزمان ابن الملك شهرمان؛ فى (ألف ليلة وليلة) تفوق2 والمكان اللذين أنتجاها. 


)ع( زل ترجمة اف ليلة وليلة قام بها الفرنسي جالان؛ رطهرث ما بين عامى 174 و1915 لم ثلنها ترجمة لين إلى لالم ما عن بي و 
را۱۸۵ الى - “كما نعم رمث هنها إلى کار من الات ا ریا یا رل مجمرعة حكاات ۱ 
۰۱۸۱۵ 
)۲( زین لد هآ کر نها سکم نی کون سمل نی مه ی اتف للة ليله حسب» ولك كان ملموسا فى سار لوف السلا 
حبدلاك؛ ولد كر على سبيل ا مثال تبرعات أشكال الفن الإسلامى , 
- انظر فريال غزول : الببية والدلالة فى ألى ليلة وليلة حيث تقول 
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مجلة فصرل: المجلد؟ ١‏ المده ۸ شيام ١5514‏ الفاهرة؛ الهيئة العامة للكتاب؛ ص58 . 
انظر؛ ,1983 Charles Manlove: The [Impulse of Famuasy. London: Macmillan,‏ 
در له ی لش برقم الصفحة بعد كل استشهاد أو إشارة لا وره فيه. إن لكائب الحكاياث الأسطورية ال جلیری العروف نرلکین (1011000) کاب مهمأ فى 
هنا ابرع من الكتابات الخارقة؛ يصف فيه خخصائص فنه التى تيا ما تاين ملاحظات مانلان. ار 
Alen and Unwin, London 1964‏ (الشجرة رالررفة Î.R.R. Tolkien Tree and Leaf‏ 
ولككنى فضلت أن أرجع إلى "كناب مائلاف لأنه يحدد مرضرعانه برضوح أكثر, ولأن يدخل مرقف الناقد امخلل؛ 
لد رات هذا الدرع من الكثابات الخارلة فى دراستي عن الحكاية الأسطررية الحديئة عند الكائب الإتمليزى تشارلس کیجس ای انظرا 
A. Reconsideration of Charles Kingaley ‘3 The Water Bables‏ 
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:هادا لقيهم لحكاية تشارلس كينجسلى آطفال الا (46۱۸۹۳ فى مجلة “كلبة الآذاب بجامعة القاهر1, العدد 8١‏ , عابو 1951 , ص 8ه - 07 (بالإتجايرية؟ . 
إن كنيرا من النقاد الفربيين بسمون الحكابة الأسطورية الحديقة (1816' انق مه( بالخرالا؛ (زقاا۳9) کما یذمل مانلان فی ناه الذکرر: لهر 

)1( امل المطلحين على ادم السارة. وأ ترجمة كلمة (0قاتة) لم توحد بعد فى الف العرية ‏ هناك من يسميها بالقة لمجم ل عي ل 
لع للد فلت أن اسيا ها الحكاية الأسطرية الحدبا». فرقم طول المصطلع؛ هر على الأ يوضع العنى لقصو ,رصي ساي 
ار( 7 7۵ اضر استعمالى الصطلحات الأية افتلقة؛ یکوت سب ما لوه ي مسي سي ووس 
ارب ایریا فرلسس- غربي»؛ فد وهبة. يروث : مكتة بان ٠۹۷١‏ أر كما وردث فى ملحق المصطلحات الأنية فى كتاب القع القصيرا 
لإبان رهد. ترجمة منى مؤلس. القاهرة؛ الهيلة الصذ العمةللکتاب ۰۱۹۹۰ مي ۱۲۷ - 145 ١‏ ۱ 

(o)‏ نآ لب وليل. أريمة مجلدات.المكبة السعيدية. درن تاريخ شمر إلبها فى امن بئلالة أرقام؛ الأول للمجلد واثانى لليلة ولقالث لصف 
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)۹ لطر حسین حمودا: مب .مب ال مجلة فصول؛ ملد ۱۲ اد شتا ۰۱۹۹۸ ب 
6 حرس فا رالات هلا ايى تلع فيها أحداث حكايات ألفى ليلة وليلة تير فبا الدهدة التعجب لمكدرة الشخصيات الجسمائية على تمل 


. کل هذه الرحملات‎ 
M. H. Abrams ! A Glomary of Literary Terma. 194|, new York: Holt, Rinehart and Winston, i981, 3 رب اسرد‎ 


حبث بسمی ابراسي مثل هذا الاستعمال لوجها النظر(۷۵۷ 9 ۳۵۷۷۱ 0۳۳0/۵۵/۲۲۱) «رجهذ نظر الراری الرلیب المالم بکل شی4 ویفول عنها؛ 
إ ذا املاح رون لا جد فى لک سردي عدا لاح أن ۱ 
فی ان بقل كما بدا عبر الزمان المكان؛ رأن نفل 00100 13) من شخصية إلى أخرى ؛ وأن بكر أو اکر ما بهد من كلام الشخصيات رأفعالها. 
وبدمل لك أبضا امنباز الرارى بحل الدخخول فی ألکارالشخصیات رشعررها ودرالمها رکذلك فی كلامها العلنى رأنالهاه (ص۴٤۱).‏ 

۰۱۸۸۸ مجلة فصول. العدد المذكور سابقاً‎ (A 


۱۳۹ 


يي يي يي يي يا ال و یی بوسر 


موسيقى الافلاك 
الحمال والبنات الثلاث فى بغداد 





أندراش حاموری" 


ااا 


أت 


لبدو الأحداث المنسوجة فى «مدينة النحاس) 
متماسكة صوريا عند فحصها فى ضوء إبحاءاتها بالنسبة 
إلى النظام الأخسلافى السائد فى الكون"'؛ وهناك 
تماسك بنيوى فی حکابة «الحمال والبنات الشلاث؛ 
يختص بعالم منسوج بصورة أخلاقیذ!؟۲. ونمشل 
الحكايئاك محورى الأفكار فى (ألف ليلة وليلة) ؛ إذ تبين 
کلداهما آن القصاص آعلوا من شأن ال حلاق التی ادار 
الشعراء العرب ظهورهم لها نی العصور الوسطی المتأخرة. 

ولأن سسافشتى ركز حول العلاقات المبايدة بين 
تفاصیل الحكاية؛ لذا يجب أن أبدأ بمجمل مطول إلى 
حيل ما, 


* ترجمة : أحمد بدوی - محر بمجلة «فصول» فى أعدادها الأولى؛ اختطفة 
الموث مبكرا. 


۱۳ 


احتال حمال من السوق لدعونه لفضاء سویماث 
فى منزل عملائه بعد أن أوصل إليهم حمولته! وعملازه 
ثلاث فتیات شابات غامضات تبین فیما بمد آلهن 
أخخوات غير شفيقاث؛ بشرين وبغدين وبأنين ألعابا مغوية. 
ولا طوى الليل النهار طرق الباب رجال للاثة؛ حليفو 
اللحى؛ بتسزبون بزى الدراويش الذين لا يقسر لهم قرار؛ 
وكلهم عور.. فالوا إنهم غرباء فى بغداد يسحشون عن 
مأرى؛ فأذن لهم. ولم یمض رنت طوبل حتی استأذن 
الخليفة هارون الرشيد فى الدخبول عندما سمع أصداء 
مرحة مغرية تساب من المنزل حلال هذه الجولة التى 
تصادف یامه بها منخفیا برففة وزيره؛ وهل يملك الوزير 
معارضته؟ طرفا الباب وأنباً عن مقدمهما بحكاية عجيبة 
تماما كافية للتصدیق» فأذن لهما بالانضمام إلى الحفل؛ 
والكلمة من فم متجهم الوجه هى التحذير لكل وافد 


ااا سس هه مرسبقى الأفلاك 


جدید ونقش علی الجدران يأمرهم بالكف عن الانشغال 
بما لا پمنیهم؛ ولا فاظاطر بابتلاه مریر. ومضی کل 
شی فى البدء علی ما برام. 

وفجأة لأنى الضیفات بأشپاء مثهرة عندما ندخل 
کلبتان سوداران؛ فتشرغ إحدى الفئيات فى جلدهما 
حتی یاخدها الوهن ؛ وعندئد تشحب لم تضمهما 
رنفبلهما؛ لم أحيرا تصرف الکلبتین خارجاء ثم تطلب 
الفتاة الثانية من اشالشة أن تعزف الوسیفی؛ فشستجیب 
ونغنى عددا من قصائد حب ملتاع حتى نمزق الأخت 
الثائية ثيابها ونسقط مغشيا عليها فيبدو على جسدها 
العارى أثار الجلد الوحشى؛ وعددما تفيق نؤنى بشياب 
جديدة؛ ويتكرر المشهد نفسه؛ مشهد الغناء والشمزيق 
والغشيان مرنين أخخربين . 

ونا نفدت طانة استساغة الحاضرين لما رأوه فى 
لبائهم من أحداث بشعة؛ مللوا من وصدهم رطلبوا 
تفسیرا لها. وفرر [یماء: من الفتبات؛ ظهر عبيد مسلحون 
زاخمدرا السالة الحمفی وکادرا بطیحون برهوسهم. 
نانسد الحمال آیبانا رثيقة نی الغزل استدر بها عطف 
سید البیت إلى حد کاف؛ فتخبر الوثف من حولهم : 
بمکن للضیرف آن بمضوا لی سبیلهم ؛ ولكن ليس قبل 
آن بحکی کل منهم حکاینه. وتضح أن الدراريش ما هم 
إلا آمراء عانوا من صروف متفاونة, وها هی حکابانهم. 

ذهب أرل الأمراء فى زبارة لسمه فی ملکشه؛ 
فاستعانه ابن عمه فى أمر غربب؛ بأن نزل مع امرأة ملشمة 
إلى سرداب وطلب من بطلنا أن يضفى المدخل بعد أن 
يسده. واستجاب البطل فنفذ ما طلب منه حتى لم يعد 
قادرا على تبين ا موضع. ولا عاد البطل إلى مملكته وجد 
أن أباه قد أطاح به وزيره الحبيث. وكان هذا الوزير قد 
فد إحدى عينبه عندما طاش سهم فأصابهاء كان الأمير 
فد سدده نحو طائر وأدى هذا الأمر إلى ضغينة بين الوزير 
ربطلنا مند ذلك الوئت فافتص منه بجزاء من جنس 


الذنب؛ ولم يكعف بذلك فأمر بفتله ولکن الجلاد خلی 
سبيله؛ ففر الأمير إلى مملكة عمه؛ فوجده ما زال پندب 
احعتفاء ابنه فألبأه بطلنا بأمر السرداب؛ فلهبا معا للبحث 
عن الموضع نظهر لهما هذه المرة؛ فأزاحا عنه الغطاء 
ودلا فإذا القبو عامر بصئوف من الغذاء؛ وإذا هما يجدان 
جثتين متفحمتين فوق صربر يكتنفه سثر شفاف . 

فهم الملك الأمر على الفور» وعرف من هما اللذان 
يشغلان هذا المكان. إنهما ببت عم الأمبر وشقيقها 
اللذان جمع الحب بينهما طويلا؛ فحاولا أن يجدا الأمن 
رالدعة فى هذا السر داب؛ فالشهمتهما الثار جزاء إلهيا 
پدلا ما الشمساه من مئعة دفء الشهوة. وما كاد العم 
بتخد من البطل رليا له حتى ترامى إلى السمع قعقعة 
سلاح؛ وإذا بجدود الوزير الخبيث قد غزوا المدينة» وفثل 
العم . وما كان للأمير الشاب إلا أن ينجو بنفسه فالمس 
طريقه إلى بغداد؛ وعدد بوابة المدينة كان لقازه برفيقيه فى 
الليلة نفسها التى التقوا فيها معا بعد ذلك بالفعبات 
الغلاث . 

أما حكاية الأمیر الشانی؛ فتبداً برحلعه إلى الهند 
لزيارة ملکها؛ ونی الطرین دهمته عمسابة من فطع 
الطرق» فهرب ولكنه وجد نفسه فى مدينة غرية أراه فيها 
خباط طبب؛ وأعطاء بلطة يتكسب بها عيشه. وبيدما 
الأمبر يحفر ذاث يرم حول جدع شجرة أراد قطعها إذ به 
يكتشف مدخلا إلى موضع خت الأرض فوجد بداخله 
امرأة على غية من الجمال آخبرته بان عفريتاً حطفها ليلة 
عرسها وأردعها هذا اغب حيث بأنبها كل عشر ليال 
فيييت معها ليلة» وإذا ما أعوزها شئ فى غيابه فما علبها 
إلا أن تستدعيه بلمسة على نقش فى عثبة الکان. لم 
دعت المرأة الأمير إلى مشاركتها طعامها وفراشها حنى 
پحین مرعدها الفادم مع العفربت. رقضى الالدان وقتهما 
على أحسن ما يكون حتی ثمل من الخمر والطرب ليلة 
ففرر آن یتولی آمر هذا الفرصان مرة واحدة وإلى الأبد. 


۱۳۳ 


انسدراش حاموری 


فاستدعى العفربث ؛ ولدى وصوله استفاق البطل تماما 
من سكره فلاذ بالفرار؛ غير أنه فى عجلة من أمره ترك 
نأسه ولعله. ولم تفلح الأغلال ولا السياط ولا التعذيب 
فى إكراه المرأة على الاعشراف للعفريث بأمره. ولكن 
الفأس وشت به» وسرعان ما استدل بها العفربت على 
مكان الخياط فاشتط بالأمير وأعاده إلى المغارة لمواجهئه 
بالمرأة, 
٠‏ فطع العفريت» فى نهاية الأمره المرأة إلى أشلاء؛ 
ولكنه لم يسئولق نماما من جرم البطل فاکتفی بأن 
مسخه فی هيلة فرد. وهام الفرد فی الأرض حتی وصل 
ساحل البحر فالتفطته سفيئة مخارية. غير أن القرد لحسن 
الحظ فد بفی له من الأمبر تباهئه وعلمه ومهاراته 
اللطيفة. ورصلت رقعة بخط القرد إلى الملك استرعت 
انتباهه فأذن له بالمشرل فى حضرله؛ وأبدى القرد بشائر 
طيبة ؛ ولا كانت ابنة الملك خبيرة بالسحر فمد أدركت 
أنه رجل مسحور. فطلب الملك منها أن ترده إلى هيئة 
ا(انسان حتی بنخذه وزیراً له وزوجاً لابنته. احذت الأمیرة 
تتمثم لتحضير العفريث مجالدئه حتى يفاك الطلسم؛ 
رکانت حرباً مسميتة وطوبلة تلك التى قامت بينهما 
ونشكلا خلالها بأشكال مختلفة. نصارعاً فى الهواء 
وتخت الأرض؛ وتخولت الأميرة أخميرا إلى نار وجهدث 
فی ندمیر العفریت. ولکن شرارة طائشة ذهبت بالعين 
البمنى للفرد إلا أنه عاد إلى هيئة الإنسان. ثم انتهت 
المغامرة نهاية سيثة! إذ إن النار السحرية التى استدعتها 
الأميرة لم تنركها لحالها فلم تمض إلا دقائق قليلة من 
نهاية الصراع حتى مولت الأميرة إلى رماد بفعل حريق 
تلفائى مخيف. وكان لابد للأمبر أن یفادر هذا البلد؛ 
فحلق لحبته ونزيا بزى درويش ثم اتخل سبيله إلى بغداد. 
وأما حکاية الدرویش الشالث واسمه اعجیب) ؛ 
ند بتحعلم سفینته عند جبل آدامائت وهلاك كل 
بحارتها: أما عجیب فقد بقی لیکرن الوحید الذی قدر له 


۱۳4 





آن یلفی بفارس نحامی مسحور من قمة صخرة إلى 
الأمواج فيخلص الملاحة من المغناطيسية الفانكة فى 
لشمشال. ویلفن عجیب فیما بری الناگم ماذا علبه آن 
بفعل » ويعلم أن نونا نحاسیا سیظهر لییجر به إلى شواطئ 
مألوشة بعد أن ينهى هذه المهسمة. وبجرى كل شئ 
حسبما علم من قبل ؛ غير أنه؛ عندما حان موعد 
الخلاص ؛ لم يشمالك عجيب كثمان سعادته فهلل 
رکب وهذا ما كان قد نهى عنه فى رؤياه. وما كاد 
بنط باسم الله حتى وجد نفسه وسط الأمواج وقد غرق 
القارب؛ ولكن موجة عانية قذفت بالفتى فوق جزيرة فى 
اللحظة ذاتها التى لمح فيها عددا كبيرا من العبيد 
يحملون زادا من سفيئة وبودعونه فى مخبأ محث الأرض. 
وأخيرا يظهر شيخ كبير يفود صبيا إلى المغارة؛ ثم يخرج 


۱ الشیخ وحده؛ ریغطی مدحل المغارة ثم يعود الجميع إلى 


السفينة ویحرون عدا الصبی. 

سلك عجيب الطربق من فوره إلى غلبا فأحبره 
الصبى أن أباه أخفاه هنا لأن المنجمين قرأوا فى طالعه أنه 
عندما يبلغ الخامسة عشرة من عمره سبقتل على يد 
الرجل الذى سيطيح بالفارس النحاسى من فوق جبل 
أدامانت؛ وذلك قبل انفضاء خمسين يوما من سقوط 
الفارس. وإذا تصادف وعاش الصبی آمنا هذه الدة» فان 
الخطر زائل لا محالة. وند مضمت عشرة آبام منذ خرف 
الفارس النحاسى فى البحر وبقيت أربعون پوما آخری. 

بهت عجيب! إذ ليس هناك رغبة أبغض إليه من 
رغبئه فى فئل هذا الغلام الجميل. ولکنه لم یکشف له 
عن شخصيته؛ غير أنه عرض على الغلام أن يصاحبه وأن 
يحافظ عليه خلال فثرة استخفائه؛ فلعبا النرد معاء 
ونسامراء ونوئفت بينهسما الصداقة. وا حان اليسوم 
الأربعون طلب الغلام من عجيب أن بأنبه بشريحة من 
البطيخ فاضطر عجيب إلى الففز كى بصل إلى سكين 
مرضوع على رف عال فتعثر ثم سقط فطعن الغلام. 


سس سس تست ات ممت 


وما جاء الشيخ الكبير وعبيده ووجدوا جئة الغلام 
انصرفوا باكين. وجهد عجيب فى التخفى خوفا من أن 
تلحظه الأنظار. واستطاع بعد شهر أن يعبر البحر بعد أن 
حسر الجزر مياه إلى أرض يابسة؛ فانتهی به المططاف إلى 
فصر مصفح بالدحاس رأى فيه عشرة من الفئية أحياء 
رکلهم عور بالمین الیمنی؛ فسمحوا له بالدخول ولکنهم 
حذروه من آن بسائلهم السبب فى شأنهم. ولكن دأبهم 
الشنيع على النواح عقب كل طعام ألار فضوله فأراد أن 
يعرف حكاية هؤلاء المشرة بأى ثمن» رنلك مرليفة 
مألوفة. تركه العشرة على مضض يكتشف الأمر بنفسه؛ 
فدلروه بفرو کبش وخاطوه علیه کی بحمله طاثر اثرخ 
إلى قمة الجبل. وهناك برد عجیب من الفرو ومضی 
إلى القصر فدخله؛ فوجد فى استقباله أربعين فتاة رائعات 
الجمال؛ قدمن البه جمیعا الطرب رلبهجة رللهر نی 
صحبتهن. ولكن الفتيات كلهن أميراث وينبغى لهن أن 
يزرن أهليهن لمدة أربعين يوما نبدأ من أول يوم فى العام 
الجديد. فأعطين عجيبا مفائيح غرف الفصر؛ رهذه 
الفرف عددها مائة» ونسع ونسمون منها تحوی من الررائع 
تسلية تموضه؛ أما الغرفة المائة فإذا دخلها فذلك يعنى 
الفراق بينه وبين الففثيات إلى الأبد. وأما الأبواب فمؤدية 
إلى بسائين خحلابة؛ ورباض غضة؛ رکنوز هائلة. ولکن 
عجيبا فى اليوم الأربعين لم يغالب إغراء فتح الباب الذى 
نهى عن فتحه. فوجد فى الغرفة حصانا هائلا أسود اللون 
فاعتلاه؛ ولکن الحصان لم یبد حراکا» وما “كاد عجيب 
بلهب الحصان سوطا حتی نشر جناحیه الفوبین وطار به 
فى الهواء حتى أوصله إلى الفصر الذى رأى فيه الفئية 
العور العشرة؛ لم ألفى الحصان به ولوح بذيله فى وجهه 
ففقأ إحدى عينبه. ولم يكن بالفصر سوى الحجرة التى 
رأی فیها الفتية المشرة من قبل» فارندی عجیب زی 
الدراويش والتمس طريقه إلى بغداد. 

وأما الخليفة ووزيره فقد أعادا الحكاية نفسها الئى 
اتخذاها تعلة فى بدء الزيارة. عندئد أذن للضيرف 


مر سبنى الأنلإاك 


بمبارحة اللزل. ولکن هارون الرشید استدعی الفتیات 
والدراويش فی الیرم اتالی» وأمر الا حرات الثلاث بتفسیر 
أفعالهن فى الليلة الماضية. وكانث الفتاة وحكايئها مع 
الکلبتین أول ما يقال. 

کان لها اختان شقیفتان» رأخریان من الاب نفسه 
ولکن من آم اخری؛ واحدة منهما هی التی ظهر على 
بدنها أثر الجلد» والأخرى ربة البيث. وتشمل حكايتها ؛ 
الأخثين الأوليين منهن. لقد اقتسم الأخوات بعد موث 
رالدیپن ثلالة آلاف دبنار ترکتها آسهن؛ فاستغلت 
صاحبة الحکابة نصیبها نی مجارة النسيج فأربت. أما 
آختاها الکبیرتان فقد تروجتا من زوجین معدمین لم 
هجراهما؛ نارتهما الصفری فی بیتها واحسنت 
معاملتهما؛ ولکنهما لم تتعظا بما جری لهما فتروجعا 
مرة اری؛ وجری لهما مثل ما جری فی السابق. 
وحدث آن الأحت الصغرى اعتزمت القيام برحلة مارية 
بعد فشرة من لجوء أخئبها إلى منزلها مرة لانية؛ 
فاصطحبتهما؛ ولكن السفينة ضلت طريقها فى أعالى 
البحار» ورست بالقرب من مديدة ند سخ کل سکانها 
حجارة. ربعد أن طوفت الفتاة بقصر الملك وفعت عيناها 
على شخص يعيش وحيداء رأت فيه فتى بشبع فضولها؛ 
وعرفت منه أن أباء كان ملكا على أهل المدينة؛ وأنهم 
جمبعا كانوا يعبدون الدار. وذات يوم طرق سمعهم 
صوت من السماء يدعوهم إلى نبل عبادة الأوئان إلى 
عبادة الله؛ ولكنهم تشبثوا جميعا بالرفض فصاررا حجارة 
عدا الأمير الذى لفن تعاليم'الإسلام سرا. طلبت الفتاة 
الزواج من هذا الفتى الذى ظل وحده حيا فوافق» ولكن 
الأختين اللثبن سبق طلاقهما مرئين عز عليهما لسوء 
حظ الفتى أن تريا جاح أخثهما وخطيبها؛ فألقئاهما من 
فوق ظهر السفيئة فغرق الأمير المؤمن على الفور: بيدما 


وصلت الفتاة إلى البرء وهناك أنقذت حية كان يطاردها 


ثعبان. ولكن الحية التى لم نكن فى الحقيقة إلا عفريئة 


۱۲۵ 


اندراش حاموری 


مسلمة صممت متدة علی آن نرد الاحسان بالاحسان. 
فاحضرت الاخشین الحاندئین وسحرتهما کلستین؛ 
وعددئل أخذت الفثاة والكلبتين وأعادئهن جميما إلى 
منزلهن فی بخداد. وهناك آمرتها العفريتة آن ملد کل 
كلبة للالمائة جلدة کل ليلة؛ وإذا ما فشلت فى ذلك 
فإنها ستنفلب كلبة هى الأخرى وتخسف بها الأرض. 

وأما حكابة المرأة التى ظهر على بدئها أثر الجلد؛ 
فهى أفل إعجازا. لفد استدرجتها عجوز شمطاء إلى منزل 
غريب حيث التقت شابا مليحا طلب يدها فقبلته» فكتبا 
عفد الزواج؛ وكان شرطه الوحيد أن تخض بصرها عن 
سواه من الرجال. وكان زواجا سعيدا إلى أن أخذئها 
العجوز الشمطاء نفسها يوما إلى السوق حيث رفض اجر 
شاب أن يتقاضى منها ثمن ما اختارئه من قماش إلا قبلة 
من لغرها؛ وأفنعشها الشمطاء بأن الأمر لا بنطوى على 
تتبجة خطیرة» فأذعنت الراةه ولكن التاجر أوغل فى 
القبلة فعضها فجرحهاء ولم ينطل على زوجها نفسيرها 
ليلك الظاهرة. فأولفها عبيده» وكادوا يشطرونها نصفین» 
ولكن العجوز انبرت للدفاع عن حياة المرأة فتراجع الزوج 
عن قثلها؛ ولكنه عاقبها بالجلد الفظيع؛ لم حملها بعد 
ذلك عبيده فاقدة الوعى إلى بيثها الأول وعندما شفيث 
ما أصابها ذهبت لتلقى نظرة على قصر زوجها: فوجدث 
الشارع كله حطاما. لم ذهبت لتعيش مع أختها غير 
الشفيقة وهى الفتاة الأولى : وانضمتا إلى أختهما الصغيرة 
وهى الفتاة التى لبس لها ححكاية. 

والأن؛ وقد حکی کل حکایته؛ طلب الخلیفة من 
الراة آن تستدعی العفريتة اأْفعی فتجسدت علی الفور 
راستجابت لامر هاروث الرشید وفکت سحر الکلبتین» ثم 
أعلست أن زوج المرأة التى ظهر على بدنها أثر الجلد لم 
يكن إلا ابنه «الأمين؛ الذى عينه الخليفة وليا للعهد. ثم 
جاء دور الخليفة ليتخذ موقفا وسطا ويقيم العدل» فزوج 
المرأة الأولى وأختيها الحاقدئين من الدراويش الثلائة العور 


۱۳۹ 





وعينهم حجابا له وأعاد زواج ابنه الأمين من المرأة الى 
ظهر على بدنها أثر الجلد» سيرته الأولى؛ ثم زوج هر 
من المرأة التى لا ماضى لها مكبه. 

سوف بلحظ القارئ على الفور أن الحكاية ما هى 
إلا سلسلة من الأصداء والخواطر. والبناء واضح أحيانا 
وفى أحيان أخخرى يترادى تشابك التفاصيل كأن الضباب 
يغلفه؛ ولكنه لا يغيب مطلفا. وهدفى أن أفحص العلاقة 
بين الشماسك الشكلى للأحداث فى الحكاية ونفييم 
الراوى للسماسك الأخلافى فيما يروبه من أحداث. 
والخصائص البنيسوبة فى الحكاية ما هى إلا التناسق 
والتشرین فی علافات الوتیفات؛ أر التفاوت بينها؛ وهذه 
العلافات لا تختلف عن العلافات الموسيقية؛ وما يستمده 
الستمع منها من مئعة إنما هو مئعة موسيقية. ویمکن 
أيضا إثبات أن الوقفات إنما هى حيلة الراوى الئى يشد 
بها انتباه السامع. وأنت نعلم أن شيعا ما من المغدر أن 
پحدث مرا ری ولكنك ایضا تعرل أن هذا الشىم 
سمأنی من باب آحره آر حنی من النانذة. وأنت بالطبع 


متلهف لرؤية كيف أن نتیجة مشابهة ری من خلال 


عملية مختلفة. ولکنك بالضرورة لا پعنيك من أمر الخیر 
ار الشر فیها شی؛ او لا بهمك السوال عما |ذا کانت 
الشخصيات فى الحكايان اففتلفة ستحن الصیر نف أم 
لا نستحق . 

وتنطوى انحاورة على مسارين مقبولين؛ ولكنهما لا 
يعنيال بالفضية الكلية؛ لأن حكايئنا لا تموى البنية فط 
وإنما تحوى أيضا نقدا فى البئية. وقد نكون غفلة من 
النافد رزيئه أن بعض الأدباء إنما برتادون أو يشفكرون فى 
مثل هذه العلاقات بين الأحداث بما نفيد به غالبا - بلا 
عمل جلى - كأنها نماذج تدعم الفكر الأسطورى. 
وقارن إدجار بأدموند 172-173 با ,۷ عما: «قد اشتراك 
من مشوى الفجور والطلام بنور عینیه». ان رانا بتأمل 


سس سا سس س موسبفی الأنلاك 


عبن الحقيقة فى البناء الواضح وراء هله الأحداث. 

رتتعجب السهدات: (يا له من توافق»؛ وبواصلن التعرف 

بنوع من الإيحاء التدريجى أن هناك ثوافقا وراء توافق. ثم 

بشم الرابى تعجبهن بتساژلات ضمنية تعلق بالدماذج 

التی تتظم ابنية. ولنبداً بمداقشة الشمادج لم اقش النقد 

الضمنی بعد ذللك. ۱ 
عات 


إن الشوابت فى حكايات الدراويش واضحة وسائدة 
فی هه الحکایات جمیماء ولااك فان اختصارها سهل. 
وأول ما بظهر لحطة آن بخطر الرجال عتبة القصر آنهم 
جمیما عرر. لم نلاحظ وجود مجموعة من الشرابت 
تتکرر فی روابة کل منهم عندما برورن تماربهم. فکل 
منهم ضمه مخباً أرضى مجهز تمهيزا فاخراء وكل منهم 
ساهم بطريقة أو بأخرى فى بلاء من کان يسكن هذه 
اطابی. 

واتقبة الروائية آبضا تفاسمها الحکایات الثلاث؛ 
وهى مثيرة جدا: فهناك تزاوج فى بعض الموتيفات السائدة 
فى كل حكاية منها. 

الحكاية الأرلى حدث فيها النزول إلى السرداب 
مرئین» وجاء فيها حالئان للغزو المسلح؛ فثل فى أولاهما 
الأب الحقيقى للأمير لم فى ثاليتهما قتل أبوه ائبلی. 


أما فى الحكاية الثانية؛ فقد فتلت سيدتان بسبب الأمير. . 


وأما فى الحكابة الثالشة؛ فالمزارجة صارخية بدرجة كبيرة 
ومن نوع نعهده فى كل أنواع الفولكلور؛ مكل قضاء 
أربعين وما فى المغارة؛ وقضاء أربعين يوما أخر فى قصر 
الأربعين فتاة. وفى كل شطر من شطرى الحكاية حصان 
مسحور» كما أن النوتى النحاسى فى الشطر الأول تعقبه 
الجدران النحاسبة فى الشطر الثانى. وكذلك حكايات 
السبدات فيها بعض عناصر المزارجة؛ وإن كان بناء 


المزاوجة فيها ليس صارخا مثلما كان فى الحكاياث التى 
رواها الرجال. فالأختان الحاقدنان على امرأة الأولى قد . 
هجرهما زوجاهما مرئين. وزواج السيدة الثانية وطلاقها 
كلاهما حدث بسبب المرأة الشمطاء نفسها. كما ينبغى 
ملاحظة أن المزاوجات فى قصص الدراريش إلما تمثل 
فواصل زمنية تناوبية؛ بيدما الشوابت المتكررة الأخرى مثل 
المور نمثل فواصل زمنية مجاوربة. غير أن كلا منهما 


بمکن رسمه فی حط بیانی؛ فیکمل الخطان کل منهما 


الآخر فيعطيان انطباعا عن نسق منظم فائم بذاته. 

وهناك مجموعة أخرى من العناصر المتكاملة تعزز 
هذا الانطباع. فالفرد أو الأفراد الوجودون مخت الأرض 
نزلوا السراديب طوعا أول الأمر ثم كرها فى المرة الثانية. 
وأما فى الحكاية الثانية؛ فالغلام موججود هناك تفاديا لما هو 
نی الحقيقة قدر محتوم. أضف إلى ذلك أن الجالات 
الثلالة التى مثلئها الحكايات العربية فى (ألف لبلة وللة) 
هى: الإنس فى الحكابة الأولى؛ والإئس و الجن فى 
الحكاية الشانبة؛ والانس والسحر فی الحكاية الشالشة. 
والحالتان اللتان زادث فيهما الحبكة من هذا التقسيم 


المخكامل لزم لهما أن تعملا مع الاعورار. 


أولاهما: العلاقات بين؛ 


0 الاعورار. 

0 نزول المغارة. 

0 تغير ازدواج موتيغات معينة من حكاية لأخرى. 
فالحكاية الأرلى لم يكن فبها العور بسبب ما حدث 
تحت الأرض» كما أنه لا يعدمد على بنية مزدرجة فى 
الحكاية. أما فى الحكاية الثانية فالعلاقئان إيجابيتان؛ إِذ 
يحدث التشوبه نتيجة ما حدث فى معا لعفریت؛ غير أنه 
لم بحدث إلا عن طريق الازدواج. وأما الحكاية الشالشة 
فعويصة:؛ إذ ليس هناك علافة سببية بين المغارة والعين 
سوى علاقة شكلية فريية جداء لأن العور حدث فى لهاية 
الأربعين يوما الثانية. 


۱۳۷ 


ولانيتهما: أن مسؤولية البطل عن الاعورار فى كل 
حكابة ليست هى المسؤولية نفسهاء فالحكاية الأولى ليس 
ابطل فیها مسورلاء كما أن المؤلف لم يحمله المسؤولية؛ 
إذ بالتأكيد ليس هناك نية مبيئة وراء حادلة الرمى الثى 
أنندت الموتور عينا من عينيه. وأما الحكاية الثائية: إن 
المسؤولية كاملة نفع على عجيب لسوء حظه؛ وهر 
يعثرف بذلك كثيرا. وأما حالة الدرویش الثانی» فتقع فى 
منطقة الثبه: إذ إنه كان مخمورا عندما استدعى الجنى 
بادئ الأمر فبدأت سلسلة من المصائب. 
وفبل أن نمضى إلى أبعد من ذلك فى فحص 

استعمال الراوى هذه الوقفات والموثيفات المتكاملة؛ ينبغى 
أن ننظر إلى مجموعة لالئة من الأنساق؛ تلك هی 
الأصداء ‏ الموازية أو المعاكسة ‏ الثى تتشكل واححدا إزاء 
واححد لتنصل ما بين الدرويشين الأولين وبين السبدنين 
من طرق متباينة؛ وأما ححكابة الدرويش الثالث فلا تصلح 
فی هذا الفام بما لها من خصصوصية نامة ما دامت 
السيدة الثالدة ليس لها حكابة. واسمحوا لى أن أضع 
تخطیطا لهذه العلاقات فأرمز بالحرفين أ»ب لحكايئى 
الدرويشين الأولين» وبالحسرفين س؛ ص لحكايئى 
السبدئين؛ وبالحرف ل للتوازى؛ وبالحرف م للعلاقة 
المتعاكسة ؛ 
/ ب [غ] الحكابة ذأ) احترق فيها الابن الآثم للعم 

حتى الموث. رالعم ایض أت بالتبلى. 

الحکاية اب) احترفت فیها الابنة الطیبة 

للصهر المرتقب حتى الموث. 
س/ ص [۴] الحكاية اس تتخلد فيها المرأة كلبئين ثم 

الحكاية اص) تشحب فيها السيدة لم 

تکشف عن آثار جلد بها. 


1 س [1م] الحكاية 9أ تسود فيها موئيفة ارنکاب سفاح 


۱۳۸ 


القربى بين الشقيقين. 
الحمكاية ١س)‏ تسود فيها مونيفة فئل شفيقة. 
ب/ ص [ل] الحكاية (ب؛ فيها امرأة يجلدها العفربت 
الفیور. 
الحکایة (ص؛ فيها امرأة بجلدها الزوج 
الفیور. 
1 ص [ل] الحكابة ١أ‏ فيها عجر عن الاهشداء إلى 
المقبرة. 
الحكاية ٠ص؛‏ فيها عجز عن الاهتداء إلى 
منرل الروج” , 
با ص ]¢[ الحيكابة (ب) فبها بجد العفربت الشرير 
۰ 
البطل فى موقع لكسبه. 
فيها بمسخ العفربت الشرير البطل حيوانا. 
فيها يتسبب البطل فى موث الفئاة الى 
استدعث فوة النار لتصرع العفربث. 
الحكاية ١س؛‏ فيها تهديد من العفريئة الطيبة 
لبطلة باحشجازها فی سجن أرضى إن كلت 
فی تنفیذ وصایا معينة!؟ . 
فیها تمسخ العفريتة الطيبة الأختین الحاقدئین 
فيها تتسبب البطلة مباشرة فى موث الشاب 
الذى نبل عبادة النار. 
وأما حكاية الدرويش الدالث الذى كان فى موقف 
حاص , لانتفاء العنصر النسائی فیها؛ فتحتوی بذانها 
عددا من العلاقات المتعاكسة. ففى النصف الأول من 
حكابة عجيب نراه بقلب الحصان السحری؛ أما فى 
انصف الثانی فنری آن حصانا سحریا آخر هو الای 
يقلبه. ونری كذلك أن عجيبا بفتل الفلام حطا فى آحر 


ااا ہی 


يوم من الأيام الأربعين الأولى ولکنه بل معافی؛ رعندما 
تبدر منه مجرد هفوة فى نهاية الأربعين بوما الثانية فإن 
التشويه يلحقه. 

ر 


(ن حکایات الدراویش سمل دلالة باللسبة الی 
البحث البنيوى الصرف. راعتقد آن هذه الدلالة ليست 
العلل الكلى فى الحكاية؛ ولكنها بالتأكيد تلعب دورا 
يشبه إلى ححد ما دراما العانی. 

والدليل هو حكابة اعتراضية تصيرة جدا لدرجة أنى 
لم أوردها فى المجمل. ذهى تختص بالرأفة؛ وقد رواها 
الدرویش الشانی فی محاولة استدرار عطف الجبی الای 
هدده بالفتل... رجل طیب بلفی به حسود فی حشرة. 
وبيدما الرجل الطيب فى الحفرة برد إلى سمعه مناقشة 
بين بعض المفاريث عن طريقة يشفون بها الأسيرة 
الممسوسة. ويجاهد الرجل للخروج من الحفرة لم يشفى 
المتاة ويصبح وزبرا لأبيها. وعددما يلشفى الحسود الحاقد 
مرة أعرى يقابل إساءنه بالإحسان... إذا ما أحدنا فى 
اعتبارنا هذا الجزء الذى يدو كأنه حشدء وتأملنا موفعه 
النوسط من قلب حكاية الدرویش الشانی؛ فا نری أله 
بمبحها لفلا ناما كما فى حكاية صخر الئى أكدها 
موقعها فى وحكاية مدينة النحاس!» وبذلك نحصل على 
صورة جديدة من الموتيفات السابقة يمكن أن نقدمها فى 
شكل تناسب: فالعلاقة بین الهبوط الاختیاری والرية 
المادية تقابل العلاقة بين الهبوط الجبرى والرؤية الررحية؛ 
والهبوط حده المالم الارضی نی کل حالة: فالرجل 
الطیب یلقی به فی الحفرة حتی يكاد يموت. والدراويش 
بمحض إرادئهم ينزلون فيلئقون شخصیات مغلوبة ما 
كانت قد هربت من الحياة العادية وإما اتترعث مها 
اتتزاعاء وكان مقدرا لها أن تواجه الوت بصورة عنيفة. 
والعشوه فى كشبر من الثواث الأسطورى يحدد أشخاصا 
قفون بين الموت رالحياة”*) بشکل ما. وأحیانا تراکب 
الحكمة المترايدة فقند الرؤية المادبة كما هو الحال فی 


الأنلاك 


شخصية تريزياس , ومع ذلك؛ فإن العور فى حکایتا مجرد 
حسارة أو نقص أدى إلبه نوع خاطى من الترسط بين 
الموت والحياة. 

وكما نرى ؛ فإن الستویات التفاونة لا ينبغى أن 
بنحمله الدراوش من مسوولية عن المور إنما نشكل 
مجموعة متكاملة. وقد نكون الآن أميل إلى الائفاق على 
أن العفاوث فى النية والجرم لا يساهم إلا فى إقامة 
شمولية للفانون الدی یره الداسب الذى ارتأيناه؛ وأن 
الجائب المتكامل من المسؤوليات لا يدعو إلى إثارة أكثر 
من سوال؛ وهذا لا يزيد عما يضعله التوزيع التکامل 
للشخصيات المساعدة للبطل مثل السمك والطير والبهائم 
فى الحكايات الروسية"'؛ ولكن هذا لن بفعل ذلك 
بصورة كاملة. 


والسبب فى أنه لن يفعل ذلك بسيط؛ وهو أن 
شخصبات الراوى حيرتها مشاكل العدل دائما. ففضاء 
الوزير بالقصاص لعينه فى حكاية الدرويش الأول قفد 
صوره الرارى كأنه أمر خمسيس ححقير. وإننا لثری ما يراه 
الراوى من أن ما قام به الوزير إنما هر محض اتقام» وأن 
الرجل المنصف قد يتساءل عن ما إذا كان العلف قد 
حدث بتدبير مبيث, وأما الدرويش الثانى فينال نصيبه 
أيضا من التأزم الأخعلائى. ویشرح الجنی آن فانونهم سبح 
لهم قتل الزرجات الخائدات؛ ولکن لیس راضحا على 
الإطلاق أنهم يجب أولا أن بمزفوا لك الزوجات إلى 
أشلاء. وواضح أن نعاطف الراوى إنما يميل مع المرأة 
المانبة التى رفضت فى شجاعة أن توقع بالبطل. بل إن 
تكبيف العدالة بالرحمة قد ححد من قدرة العفريتة الطيبة 
نی حكاية السيدة الأولى؛ فتراجعت عن فتل الأخعشين 
لحاندنن کی نمی ار مما قد تشعر به من حرن 
علیهما؛ ولكنها تهددها بسوء العاقبة إذا ما "كلت عن 
جلد الأخثين يوميا بعد أن مسختهما كلبتين. كما أن 
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" العفريئة نفسها نظهر أمام الخليفة فی الشهد الختامی» 
ونعلن أن السيدة ذاث الندوب قد حن علیها المقاب 
لأنها حرجت على وعدها للأمين» وهنا نضطرب من 
جديد؛ لأن صورة المرأة ججميلة وديعة» وأنها ظلت علی 
وفاگها لررجها العتل الزاج» وأنها ليست على الإطلاق 
من ذلك للع الکیاد الخبیث من اللساه الذی تصوره 
لحكايات التى لشف عن كراهية النساء فى (ألف ليلة 
وليلة) . 

والشخصيات التى عوئبت فد أذنبت بدرجاث 
متفاونة؛ ولکن الشخصیات التی تزعم نها نخدم العدالة 
(ما شريرة وإما ألية. والحكابة الاعتراضية عن الرجل الذى 
ألفى فى الحفرة لتضح من جديد أهمينها؛ فهى تمتدح 
شخصا ترفم عن التطبیق الالی الشرس للثار. وقد آدی بنا 
ذلك إلى أن نشمر عندما نثرك الكئاب بأن المدالة شئ 
معسضل» وأن كسشيسرا من الأمسبساب والمؤثرات والنوايا 
رالظروف ينبغى أن تكتشف قبل إجازة حكم مفنع. أما 
الابتساراث فلا يمكن قبولها. 

بمكن أن يكون التئاسب الذى أتمئه الحكاية 
الا عشراضية نوصا من العدل؛ ۲ بعبارة احری اعدل 
البنیة» ؛ وهذا التداسب هو: الهبوط الاختیاری الشارن 
للموت بالئسبة الی الصور الادی مکاففا الهبوط 
الاضطرارى بالنسبة إلى الرؤية الروحية. ولكن الراوى يثق 
أننا قد نفكر أبضا فى شروط العدل الإنسائى. وأن الأمر 
كله عندئذ ينبغى أن بصبح أقل بكثير من حيث النقاء 
ما ينبغى أن نكون عليه البنية؛ فالرجال الثلائة مسؤولون 
عن تشرههم بطرق مختلفة؛ وعلی حد تصور العدالة 
الإنسانية للأمر تعثبر العلافات السببية بين الهبوط 
والاعورار قاصرة؛ إذ لا سبب فى الحالة الأرلى» والسبب 
غير مباشر فى الحالة الثانية؛ وبعيد للغاية فى الحالة 
النالفة. إن عدل الببية يكشف عن فانون عنبد؛ قانون 
العين بالعين» وهذا الفانون بقتص بصورة غامضة فى 


۱۳۰ 





لحظات شیر متوفعة. ونحن؛ وان كنا قادرين على فهم 
شروطه ؛ لا نشعر برضی اخعلائی عندما نشهد نتاگجه. 

والصدام بين نوعى العدل صدام کلی آبدی بالطیم. 
رتتاسبنا بسئن فانونا ولکنه غیر أحلافی» وقد ظهرت 
العدالة فى بنية الحكابة بشكل غير أخملافى. فالراوى 
يذكرنا فى حكاية بعد أخبرى أن العقل الإنسائى برجو 
نظاما أخعلافيا بضع فى اعتباره نوايا المنهم والظروف التى 
أت إلى سلوكه قبل إجازة حكم عليه. والحكم فى 
الببية بهزأ برجائه. والصراع فى غير حاجة لأن يقرره 
الژلف بصورة جلیة؛ فهو ثریب من السطح بما یکنی 
لخلق قلق عميق. 

والقلق له حيويائه الخاصة؛ والسؤال المتعلق بالعدل 
الإنسانى بهيى لنا أفكارا ثانية عن المعنى الذى يمكن 
استخلاصه من الشوابت السائدة نی الحکاية؛ وهی 
الهبوط والعور. وبضطرنا التأزم الا لانخاذ نظرة ثانية 
حدرة ماه التسرئيبات الأخرى الكشيرة الصاملة بين 
الأحداث والشخصيات:؛ ننتساءل فى نهاية الأمر عن 
الهدف من هذه اللعبة. 


وإذا كان بعض الحبكات فى الحكاية فد أشعرنا 
بالقلق, فان آحرها ببساطة يفجأنا بصورة فكهة؛ إذ تروج 
كل منهم. فالأمين قد أمره الخليفة أن يعيد إلى عصمته 
تلك المرأة التى سبق أن ضربها ولفظها. أما المرأة الأولى 
شفد نزوجت من الدروبش الأول الأسيرء وأما الأخنئان 
الحاقدتان فقد آصبحتا زرجین للدرویشین الأخحرين قبل 
أن تقول أى من العروسين كلمة اسف او یفول ای من 
العربسين كلمة شكر. ونحن نشلك تفربيا فى أن الخليفة 
نهم كل هذه الأحداث فهما طائشاء وهو الذى آلر 
العافية فاختار الزواج من المرأة التى لا ماضى لها. 


إن الفضول الدى أبداه الدراويش فی منزل السیدات 
قد بين انهم لم يأخذوا العبرة من مغامرانهم. ولو أنهم 
كانوا قد اعتبروا من انسياقهم إلى مزالن فاصلة شارفت 
بهم الموث» لكان النفش الذى يحذر من السؤال عما لا 
يعلى زد ابخذ دلالة عميقة بالنسبة إليهم. وهكذاء عادت 
كل الشخصيات إلى الحياة العادية دون أن يطرأ علبها 
تخرل: فليس هناك ندم على ما بدر منهم؛ ولا أكسبهم 
العور حكمة؛ كما أن الزواج الأخبر لم يكن فى محله؛ 
رند جاء من حيث ترتيبه بمثابة تعليق ساخخر على 
الوانف الأخرى فى الحكاية. 


الهوامش: 


بضحك الرارى تايلا على الأمراء اللين انقطع منهم 
الرجاء؛ ولكن الضحك كان علينا؛ على العلفی. فنحن 
بری اکشر ما نری السخصیات» ولکن سعادتا بذلك 
لیست اکثر . وند تکلم هونمانتشال عن صفاء 
«للبالی)) مع أن هذه الحكاية لا تعنى بالصفاء - أو 
بالانطلاق - الذى يؤدى إليه التأمل المنفصل للانسجام 
الرائع الذی بحمد عالا اعلاقیا نسوده الفاجأت. والرارى 
يكفيه أن نكتشف فى العالم نغما يصدح, ثم ندرك أننا 
لسنا جمهور هذا النغم؛ وإنما نحن آونره. 


یکین السام لطر إن قر هل الحكية فك ل يبا لرا اللاي اة ن طرف مغل هاه اج اس اس بي ابل موس لمهم 
مر أي لا اب اعلايا لماا. یکن لداع بدا ان سن سین من تال فی إل وهعى »ولا شك أن کا اديا عاي ریا کات 00 
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Macnaghten, |, 56- 141; Habicht,1, 146-349, 
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المسرأة الحسکساسة 





فس «الحمسال اشاس 


من الف ليلة وليلة 





. فعلية الحطاب المكائى‎ ١ 

1 
٠‏ کان هداله انسان من مديبة بفداد وکان 
أعرب وكان حمالا ٠...‏ . 

بنفتح وجود النص على زمن هو الماضى البعيد 
ويرتبط ب (إنسان) فى مکان محدد هر بغداد . 

باث (فاعل) يبدو شبه محدد؛ حاك يظهر فى مركر 
المعلية السردية الأول؛ ليس دالا مصرحا به ولا هر 
افتراض محض» بل وجود فى الغياب أو خفاء فاعل . 

١‏ كان هناك ..) ؛ مجمرى سردى بدئى يضمن 
عدا لا نهائیا من الاحتمالات» كأن يفال ؛ «كان هناك 
امرأة...» أر و كان هناك مدییة...) , - 

واذن» فالجملة السردبة الأولی تفضی أن تعدم فى 
لحظة مخصرصة کل الاحشمالات المکنة. فیستفر 


* جامعة الوسط ؛ سوسة ؛ نونس . 
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الجرى الحكائى فى موقع رجل حممال أعزب وفى مدينة 
هى بغداد وزمان هو الماضى . ويكتسب الملفوظ الحكائى 
سماته الخاصة بالتوغل فى هلا الموقع حروجا نبا من 
اللا دلالة؛ فى الفراغ أو العدم الحكائى إلى دلالة 
المحكى الموصون وما يتضمنه من حلفات فعلية سردية 
مختلفة» متعافبة أحيانا ومتداخلة أحيانا ومتضادة أحيانا 
أخرى , 

ويشأكد وجود الملفوظ الحكائى بالتقبل الذى يبدو 
عند الفراءة نقطة متحولة» أى فعلية سردية ری تواصل 
الفعلية الأرلى؛ تتأثر بها دون أن تؤلر فيهاء شأن ارتباط 
اللاحق بالسابق وإن اخستزن السابق إمكانات وجسود 
للاحن . ويميل الملفوظ الحكائى إلى وضوح الرسالة 
وتجلى معانى مدلولالها؛ إذ لا يهدف الحاكى إلى إدخال 
المتقبل فى دائرة العجيب الغامض بل يسعى إلى إمتاعه 
برسم الحركاث والهيئات» وبعض ملامح الجسد الممكن 
فی عرائه» بغية إمتاعه وتخريك مخياله دون كبير عناء 


ااا - المرأة ‏ اللحكاية فى «الخمال والبدات؛ 


۹171 
لا آن الششبل النان؛ آحدهما خارج عن النص - 
اللفوظ متصل به بفعل القراءة؛ والآخر قائم فيه. فيبدو 
رل نقطة معحولة فی مجری الزمن لشمدد لحظات 
الفراوة وسيافاتها » وهو قارئ عدد؛ فی حین بشجمع 
الثائى عند تقبل الملفوظ وتفكيك عناصر بنائه وججويز مأ 
يمكن تأربله قارئا واحدا مفئرضاء وإن تعددث الإمكانات 
القرائية , لأنه من النص - الملفوظ وإليه؛ برغم خوله إلى 
فعل أداء يسئلزم وصل الملفوظ بالتقبل فالحاكى» وقد 
أسس الدص - الملفوظ ؛ تمثل من البدء قارئا مسا هو 
القارئ المفترض وندميطا قرائها يستجيب لخطة الحكاية 
رفرضها الحکمی والامتاعی ؛ فی آن؛ الکامن فیها؛ 
کما وضع حلفات تواصل بین آطران عدة: رار هر 
قناع الحاكى : وملفوظ قابل من داغيل بنائه للعلفى 
رلفهم ر متفبل هو جزء من مشروع الحاکی؛ بعضه 
مجموع دوال يتضمنها النص؛ وبعضه الآخير إمكانات 
تأزيل تفتح الملفرظ الحكائى باسدمرار على مستقبل 
القراءة المتعددة فى أزمئة وسياقات مختلفة. فالمتقبل الثانى 


(القارئ المفترض) مجرد فى ضمنى الملفرظ الذى استقر 
ی مدار خطة حكائية مشتركة تكررث أنساقها المعرفية 
فی تراث الحكاية؛ واستلزمت [خضاع نسيج:الأحداث 
والشخصیات؛ وشتی الدلولات؛ فرکز قیمی له لوابته 
العقدية لتبليغ حكمة بأساليب حكاية يراد بها الإمتاع 
والإفادة معأ . ظ 

ولدن تعددت حلفات الإيصال وأساليبه وسواطن 
العقبل؛ فإن الخطاب أحادى الغرض يذكر بالبدء فى 
مطلع الحكابة الإطاربة ل (الف لبلة ولبلة) ۲۱ ؛ إِذْ 
بنفئح على الكشرة فى الأساليب والدلالاث الفرعية 
ونغلق فی امه ار لدقیل کی بستمید تمه 
رل ریدمج في الوئف الحکمی ذائه الذی من اجله 
سست الحكاية . 


إلا أن الغراءة فعل مغاير لفعل الحكاية» ذلك ما 
بجوز فى بعض القراءات نفكيك الموقف الحكمى 
للرفوف عند الشوابت الدفينة المنتشرة آثارها داحل نسیج 
الأحداث؛ فتختلف دلالة القارئ والقراءة من الملفوظ 
ذانه إلى الأداء الذى يحول الملفوظ إلى فعل تلفظ فى 


۰ أنية الفراءة : (شكل رقم ))١(‏ 


آن القراءة ؛ العراصل بين الحادث ر الممكن 


ا u‏ ی 
نعل القراءة الآلية المتسحقئة الیکمة 


ل جه إسيد| 


) 6009۵64 ( 


۱ 


پهضمن فارلا مفترضا؛ قد يكون متعددا 


نلال داخعل تدمیط فرالی 
پهحدد ضمن خطذ الحکایة 


كر 


فكل رلم١١)‏ 


u 
نفکیکھا فی عمل‎ 


( énonciation ( 


| أیلی ۷ ا 


لتعدد أزمنة الشراءة وسياقاتها 
اتلفة 


۱ 


الدباح هلی تمد فرامات 
مک 





۳۳ 


مصطفى الكيلالي 


رتترلد عند القراما مجموعة أسفلةء لجسم اندماج 
الفارئ فى ذات الملفوظ رتواصله مع الحاكى الأول 
راضع الحکاية ومع الحاکی الشانی (الراوى) المباشر 
قل الأحمداث من موقع پحدده له الحاکي الأول» ومع 
الشخصيات والأحداث فى توزيعها الوظيفى؛ والدلالات 
الحكائبة فى لعبة انکشانها واحشجابها ؛ (شکل 
رفم(۲)) 
۲/۱ 


فلم اختبار «حمال) بطلا للحكاية؟ ولم التخطيط 
حكائيا لإدخال الحمال إلى القصر؟ وما السر فى هدم 
الحدود الفاصلة ببن الحمال (الرجمل) والمرأة؛ وإزالة 
الحواجز بين فدة الكادحين» مثلة فی الحمال؛ ومالكى 
السيادة والمال والجاه كما يظهرون فى النساء والقصر وما 
فی القصر من بذخ واستهتار ؟ 0 

لا ننحبس فعلية الخطاب الحكائى فى حال 
عارضة:؛ أو حادث يتكرر؛ بل ننبئق من حدث یختزن 
عددا من إمكانات المفرغ والتكائر: «وبيدما هر فى 
السوق يوما من الأيام متکتا على قفصه إذ وقفت عليه 
امراز ..4, 

إن «إذ؛ الفجائية فسضت» مدل البده؛ نفی 
الاحتمالات المتعددة لتطور الأحداث؛ فهى لعبة التجميع 


والاستثناو أو «الانتخاب» الذى بحعم اخثيار إمكان واحيد 


رنفی جسمیم الامکانات الأحرى دفعة واخدة فى آن 
الحكى ... | 

۲ - حرکات اللص الحكالى , 

تتراکم الفاجأت فصد الادهاش فی سلسلة آحداث 
تنواصل تبعا لمنطق توليدى نسمح به بنية الحدث الأول: 
حیمال تعشرض سبیله امراةه وفی الحدث مقابلة بين 





الکشون رالستثر» رجل (حمال) آعرب فی السوق 
منك على قفصه! .. وامرأة (ملتفة بإزار موصلی من 
حرير ...؛ رفعث قناعها...؛ عيون سوداء بأهداب وأجفان 
ناعمة الأطراف كاملة الأوصاف...4؛ وإذا الحدث مجال 
سردى يؤالف بين متنافرين فى معتاد الحباة الجتمعية تبعا 
للظاهر والتکشف؛ زذ بتراصل شخصان یختلفان جنسا 
و ركيب خلفة؛ ويتباعدان فى سلم القيمة الاجتماعية؛ 
استنادا فى التأويل إلى هيئة كل منهما وإلى مجمل 
الأفعال المتصلة بالضميرين داحل سياق المشهد الواحد . 

توانر أفعال الأمر رتتخللها أفمال دالة على حركات 
تمثل الاستجابة الفورية لمجمل الأفعال الأولى ؛ 





يتنرل مجمل الأفمال فى مكان محدد له علامانه 
وأشياؤه الخاصة يعرف لحظة التمثل الشمولى 
ب١السوق»‏ ومله إلى ادار ملبحة! ؛ رسیم شبكة 
الأفعال نظاما من الحركات والروابط بين الإنسان 
والأشباء وین الأشياء والأشياء ضمن نسق سردى 
تتمحور نوائه حول فعلية واحدة متكررة : الشراء؛ وما 
صل به من من أمر واستجابة» نه الحدث الواحد وإن 
تفرع إلى أحداث صغرى تبعا لتعدد السياقات : بائع 
الزبثون والفاكهانى والجزار والبقال والحلوائى والعطار.. ٠»‏ ' 


< 





اضع الحكاية 


۱۳ 


شكل رفم 9) . 


سس وکا یل ونان 


وللاعتلاف بین الأشياء عند النظر فی الحاجات الحافزة 
على لعدد مرات الشراء وكما تععدد الشاهد داخل 
الکان الواحده فإن «الشراء) ؛ ذلك الفعل الشکرره علامة 
الزمن الذى يمد بالشصد السردی لالبات الوظيفة 
الواحدة بأسالیب مختلفة؛ وبدلك بتسع مجال الحدث 
ما لخطة السرد الحكائى فى احتفاله بالأحداث أكثر 
من اهشمامه بالشخصیات؛ کاأن السارد وهو پشرف» من 
الأعلى؛ على الجال السردى ينظر إلى الأحداث في 
نسيجها العام ولا يرى من الشخصيات !الحمال والمرأة 
وبائع الزيشون والفاكهانى والجزار والبقال والحلوانى 
والعطار ..) إلا ظلالا باهئة لا تطفو على سطح الأحداث 
ولا تستقطب تأليراتها فى أبنبة نفسية بها تعرف 
الشخصيات فى أجناس السرد المعاصر. وتختلف امرأة 
والحمال عن الشخصيات الأخرى فی الاقشراب من حیز 
تسمیة یل علی مجتمع ما هو مجتمع الحكاية الناطق 
بها والمندس فيهاء. ونبدو المرأة ؛ عند الوصل بين أجزاء 
الحكابة » مبعث السرد ونوائه الأولى وأفقه التأويلى. فهى 
بمثابة الحد؛ خلال الحيز السردى الأول؛ الفاصل بين 
عالم الأنثى الخاص وعالم الرجال؛ ذلك العالم 
الخارجی؛ رهی الدائذة تفشع علی الداحل عد انتهاء 
الحیز السردی الأول وابتداء الحيز الثانى . 
«إلى أن أنث دارا ملبحة؛ ؛ ينقطع مجرى أول 
للأحداث وتمصل النقلة من سبال مکالی هر مركز 
الفعلية كما تظهر فى شبكة أفمال إلى سياق مكانى لان 
هو مركز فعلية جديدة؛ لتجسم فى شبكة أخرى من 
الأفعال تبعا لوظيفة سردية مغايرة للوظيفة السابقة؛ ١وإذا‏ 
بالباب قد انفتح ..» ؛ بهده الجملة السردية يكون التحول 
من فضاء الشارع إلى القصر وما فى القصر من أشياء 
وأفعال. یستحضر الراری التقبل ضمنیا وبحرص علی 
إدهاشه بالسجیب التخیل الذی یفضی الی الرلی 
الحسوس ٠‏ ۰ 
فيجوز السارد بالاتتقال من الجرى السردى الأول 
إلى الشائى هدم الحدود الفاصلة؛ دفمة راحدة؛ بين 


الشقراء والأثرياء من ناحسية وبين الرجال ممثلين في 
الحمال والنساء من اححية ثانية. بذلك يغرق العجيب فى 
متخيل يهدم سلطة الواقع وبشرع فى الآن ذاه سلطة 
الحكاية . 

إن انفعاح الباب يعلى فى الحكابة بده جاوز 
احظور؛ لذ بمثل الباب فاصلاً بین عالم «الحریم» وعالم 
الرجال؛ ونکون الرأذه حلافاً للسائد, الشرع الا ول لهذا 
النجارزء فهی التی مولت فى عالم الرجال (فیامها 
بالشراء) ؛ وبادرت الحمال بالکلام واصطحبته (لی 
الفصر وأدخلئه إلى البهولم سمحت له بأن بحضر 
مجلس النساء فى غياب الرجال الأقارب ٠‏ 

ولأن سارد حكايات (ألف ليلة وليلة) واحد وإِن 
تعددث السياقات؛ فإن خطة السرد متناظمة نبعا رابت 
أسلوبية وأخعرى قيمية أحلاقية تفكرر على استداد 
الحكايات» وكما يستقطب الحدث الشخصية فى ندفق 
خحطاب بتأسس بالحكمة» رس أجلها تظطهر المرأة علامة 
الخيانة والکر والخديمة والقدرة العجيبة على مغالبة 
الرجل حد التغلب عليه أحيانا كثيرة بالحيلة والجمال؛ 
وهى مجمع تنافضات بين الجمال الخلقى رالقبح 
الخلقى كأن- تقدم على الخيانة فى مواطن عدة تعليلا 
للحكاية المجملة (القص) ولإقدام شهربار علی الفعل 
(الدافع إلى الفص)؛ وكأن تظهر أدة للخلاص فى أن . 

نستمر الرأة فی افمری السردی الشانی علامة 
للحم كة الدؤوب» تؤثر فى الآخر (الرجل) ولا تتأثر به. وإذا 
کان تغلبها الضمنى على الرجل فى الجرى الأول برد 
إلى سلطة الال وحاجة الرجل (الحمال) إلى العمل 
للتحصل على الرزق؛ فإن خلال المجرى الثاني لا يحيد 
عن سلطة المال مع إضافة دلالة الكشرة (النساء؛) فى 
مقابلة الواحد (الحمال) ثم الكثرة القليلة عند ظهور 
«الأعجام الثلاثة؛ . وكما ترد كثرة أفعال الأمر فى المجرى 
السردى الأرل إلى المرأة» مجمع سمات الفوة الفالبة 
(الال رالجمال) ؛ فی مواجهة القوة النفيض ممثلة فى 
الجهد العضلى عند الاستجابة الفورية لجمل أفعال الأمر» 


۱۳۵ 


مصطفى الكيلالى 


فإنها نسشمر داخل سباق المرأة ‏ العدد ؛ فتتئسع الهرة 
الفاصلة بين السلطة والسلطة المغايرة فى الاججاه النفيض؛ 


ريزداد بذلك الطوق المضسروب سرديا حول الرجل 


(الحمال) ضيقا . 
يجاوز السرد فى امجرى الثانى الشباطو المقبصود 
وتكرار الحدث الواحد بأشكال مختلفة إلى الخركة 
السريعة فى حميز سردى محدود ؛ فيعج المكان بالأشياء 
والأفعال الدالة على الحركات + 
«قامت الصبية من السریر ... نهضت من 
السرير ... حطرت قابلا ... فالت (يليه فعل 
آمر: حطوا عن ...) ... أفرغن ... صففن.. 
أعطين الحمال دينارين ... قلن له ... قالث 
له الصبية .. التفتث ... فالت لها ... فقلن 
له.. سمعث البئات ... قالت صاحبة الدار... 
الت الدلالة فامث الدلالة .. شدث 
وسعلها.. روقث المدام .. أحضرت .. فدمث 
المدام ... جلست ... نضربه ... فسامت 


البوابة... رمث نفسها ... لعيث فى امام .., . 


أحذت الماء فى فمها ... بخث الحمال ... 
فسلت اعضاه‌ها ... مسکته.:.۱؛ 
تقابلها أفعال الرجل الخاضع لإرادة المرأة ؛ 
انظر الحمال .. وجدها صبية .. قال .. 
نظر.. لم ير .. قال الحمال .. قال .. فرح 
الحمال .. قال ... جلس 4. 
تواصل هذه الحكاية الفرعية (علان اتصار الرأا 
على الرجل بالجمال والحيلة؛ وفى ذلك نكرار لوظيفة 
سردية وسمت الحكاية الإطار ل (ألف ليلة وليلة) 
والحكابة المشفرعة عنها فى نسل توالد البنية الاستطرادية 
بطابع الحكمة المعلئة فى بدء السرد وشبه الخفية فى 
غمرة تدفق الأحداث. فالمرأة هى علامة الخطيدة فى 
نمثل الوجود عامة بمرجع عفدى محدد وفى الوجرد 
الحكائى؛ وهى علامة الوهن فى ظاهر التركيب الخلقی 


۱۳۹ 





٠‏ ورمز القوة الغالبة؛ إذ وراء العجز الظاهر قدرة عجيبة على 


المغالبة حد التغلب بما تمتلكه من أسلحة الجمال 
والل کاو ... 


ن فعلية اللص الحکائی الکبری - وان لم تستشر 
فى معلن دلالی - هی فعلية مسكونة بالصراع بتوجیه 
ضمنى من السارد؛ ذلك الضمير الختفى وراء اسمية 
شهرزاد» الكيان السر دی الفادر علی |نطال الصسمت 
بالکلم الحکائی ومارسة سحر اللفة عبر ذات متخيلة ا 
هى المرأة تغالب مونها رتول الستحیل زلی مکن بتحفق 
فعلا حكائيا بمنع الفئل ويخير مجراه من الدم يسفك إلى 
القوة تولد نفيضها وتشمر حياة . 

۳ - فی الفرة, والقوة الضادا . 

لا يحيلنا النص مباشرة إلى مصادر القوة » وإنما هى 
علامات مختلفة يمكن أن مجممع بالتأويل فى نوا 
مفئرضة هى الحافز الأول على فمل السرد رهى الطاقات 
المتعددة تسكن الأفمال ولتم انتشارها فى علاقات تضاد 
أحبانا وتألف أحيانا أخحرى؛ مع الاخشلاف داخل أى من 
الصنفين. نطفو القوة والقوة المضادة على سطح الأحداث 
عند مجميع الأفعال والدوال الحافة بها؛ نثبدر الأولى 
جمالا ييصر بالحيلة والذكاء؛ فى حين نظهر الثانية قوة 
عضلية مكفرفة للوضع الاجتماعی (الفقر) ولاتفاه 
سمات القوة الأولى؛ ومنها الذكاء على وجه الخصوص. 

على ذلك الأساس؛ تخئزل العلاقة الشمنية بين 
الفوتین صراعا بندس داخل أدق حبوط اللسیج السردی 
وبسكن الشخصيات ف حرکانها الظلية الباهية, ربخترق 
كامل البناء الحكائى ليومئ إلى ما وراء شهرزاد؛ حيث 
مركز السارد الأول الختفى ومكمن الخطلة السردية , 
11۴۳ 

بتکرر وصف الجمال الأنشوى لتشويق السامع وشد 
التباهه من وصف الدلالة فى مطلع الجرى السردى الأرل 
إلى وصف الصبية فى لمجرى الثائى: ١‏ فوجدها صبية 


| المرأة ‏ اللمكاية فى «الحمال والبدات؛ 


بقة الفد اهدة الهد ذات حسن رجمال ويون 
عيوك الغرلان..٠»‏ ونی الوصفين إحالة على المجرد 
لمطلق أحيانا كثيرة؛ وعلى الحسى أحيانا أخرى؛ دون 
وغل فى التفاصيل. لقند اهئم السارد الواصف بإبراز 
جسد الأنشوى لمسيما لرغبة الآخر (الرجل) فى التمتع 
لرأة ‏ الحكاية ؛ وفى ذلك الوصف المشهدى صورة 
حر تنعكس فى ذات الرجل الحاكى والرجل المتقبل» 
بخضع المرأة ‏ الحكاية لخطة وصفية تتأسس على خبرة 
ممالية هی خبرة الجموعة الحاكية داخعل السارد الواحد 
احمكية فى سلسلة المتقبلين داغيل العصر الواحد وضمن 
ليس جممال المرأة, عودا ی خحطة السرد رالوصف؛ 
رغلا كاملا فى التجرید او الشدنین؛ انما هو وجرد 
خيل يمر فى مجرى السرد طیفی السمات والحرکات؛» 
بو العرى بشد إليه الأنظار ؛ 0 
«قامت البرابة ولجردت من ليابها رصارت 
عرپانة لم رمث نفسپانی تلك البحيرة 
رلعبت فی الاء وأخذت الماء فى فمها وبخث 
الحمال ثم غسلت أعضاءها ثم أشارت إلى 
نهدیها ۷.۰ . 
وعند البحث فى سمات ذلك العرى تتأكد صورة 
لجمال الطيفى! إذ تلشقى الأسماء ؛ (القد ؛ النهد؛ 
لعيون» الحراجب» الخدود ؛ الفم ؛ الرجه؛ النپدان؛ 
لبطن؛ الأعضاء ٠...‏ والأفعال الدالة على الحركات؛ 
انهضت» خطرت؛ رمت نفسهاء لمبت فی الماءء أحذت 
لاء فى نمها؛ بحث» فسلت أعضاءهاء أشارت إلى 
پدیها ...۱ فی رسم ملامح جسد هو أفرب إلى 
لتخبيل منه إلى الرؤية فى واقع الوجود الحسى» يوصف 
لى إنارة لا تقعصر على الجنس بل تصل بن لذة 
لاستماع أو التقبل الحكالى رلذة تمشل الأحر عبر 
سجة تداخحل بين الحلم والوافع . 
ويكون الحمال (الرجل) » فى لعبة الحكى؛ عينا 
بصر الجسد الأنشوى فى سمانه وأفعاله؛ باندهساش 


لا يختلف فى الماهية عن اندهاش السارد المندمج مع ما 
يروبه للآخرين؛ ولا عن اندهاش المتقبل الممكن ٠‏ 

بهذا الشأوبل لا تخرج قوة المرأة الممكنة عن مدار القرة 
الأحرى التى هى ؛ فى ظاهر البناء السردى؛ قوة مغلوبة» 
وهی عند البحث السأوبلی مصدر تشربم وجود القرة 
الأولى بمتكررات رسم المرأة فى أذهان عامة الرجال . 


1۳ 
إلا أن قوة المرأة تتجاوز حدود الجسد؛ فى تشهانه 
الدهشة رصفانه وأنماله؛ إلى ما وراء الظاهر» حيث 
دكمن قرة أخرى أعمق تألبرا من الأولى هى الذكاء أر 
الحبلة, نسمتلك الراة الرجل بالمال والجمال (الدلالة) 
وبالجمال والحيلة (نساء الدار) . وما لا يباح فى ظاهر 
الححهاة الاجتماعية يتحقق فى سرهاء أى فى جهر الحكاية 
عند الشقل من السوق إلى داخحل الدار » بدلك جوز الرزبة 
من لقب الحكاية 0 0 
المحنجب ؛ وتهنك أسرار الخفى دون الالنجاء إلى الرمر 
أو الإيماء. لفد استطاعث امرأة بالحيلة إقامة مجلس 
حمرى فى غباب سلطة الرجل؛ وحولت المكان المغلق 
(الفصم) إلى نضاء للعحرر الكامل بالخمرة والعرى 

الجسدىق والفعل الجنسى » قولا وح ركة 4 

فالتحم الذكاء والجمال فى بناء قوة أنشوبة لهرت 
فى الجسد والعفل عند تداعلهما الوظيفى؛ إذ جمال 
الجسد جزء من جمال العفل؛ كما أن جمال العفل هر 
جزه من جمال الجسد القادر على التفكير وإثارة الأخبر 
(الرجل) إلى حد الفتك به أحياناً . 

وإذا كانت قوة الرجل (الحمال) ننحصر فى 
عصر نه بما تسفر عنه أفعال الاستجابة لأفعال الأمرء 
فان قوة المرأة ذات ماهية مغايرة؛ لأنها تعجاوز الحسى 
إلى ما وراء الحس؛ ححيث الإثارة والإدهاش والقدرة على 
منع أية قوة ذكرية من الاتشار دااعل مجالها الخاص حد 
السیطرة والشملك ۰ ۱ 


۱۳۷ 


مصطلی الکیلالی 


4 


غير أن ظاهر الحكاية لا بدلاءم كلها مع ما هو محتجب 
فيها دلالة؛ بالرغم من أنها حكاية المرأة دون منازع ؛ 
ذلك 1 السارد هو الذى خطط لتلك القوة بما يتدافض 
فى الظاهر مع منطق؛ الصراع الضائم فى الحكاية بين 
الجدسين» وبما يزكد عند قراءة افتجب؛ قُوة الذ کر 
الأفوى الذى يصف الآخحر (الأنثى)؛ ويبالغ فى تعظيم 
فونه ليشحن الرسالة الحكمية المبثوثة داخل أنسجة السرد 
بمعانى ال دهاش والشحلیر: ولکی بصل بین الحکاية 
رغيرها من الحكايات الفرعية»؛ وبين مجمل هذه 
الحكابات رالحكاية الإطارء عودا بالكشرة إلى الواحد 
والفرع إلى الأصل . 
فتستمد المرأة سمانها من الحكاية ذانها بل هی 
الحکاية تفرع بفصد الشویق وال دهاش» خدمة لخرض 
بدئی انطلقت منه الحكايات ولم ند عنه؛ وظلت شدیدة 
الارتباط به إيماء أو نصريحاء هو تبليغ الحكمة لمن هو 
فى حاجة إليها ”" . وإذا كان نسيج الأحداث 
والشخصيات في أجداس السرد الأدبى العاصر هما 
الأسلوب والدلالة معاء يظهران مجتمعين ويشركان 


الهوامش , 





ألارهما بما بحيل على وافع أو وقائع؛ فإن لسکا 


بمكن ؛ عند التفكيلك وإعادة البناء؛ اختزالها فى غرض 
الحكمة ؛ يساعد على ذلك إحالة الأسلوب» وما بتضمنه 
من دلالة؛ على المجرد فى مطل التخيل ۱ 

فالحكابة ؛ بناء على ما سبق؛ هى الترجه نحو 
الأعلى حكمة: لا نقل خطورة عن الحكمة فى النص 
الفرآنى ولكن بأساليب يراد بها التقدم بالرسالة الحكمية 
إلى عامة الناس؛ وهى التوجه نحو الأعلى مثالا بنترع من 
المرأة أهم سمانها الأدنية كى تتقلب إلى فكرة مجردة 
هى ولبدة ذهن جمعى؛ أو خول بالقصد إلى ذات 
مشوهة قادرة علی ابذاه الأخر (الرجل) بما تمتلكه من 
جمال وذكاء وجرأة حد الاستهزاء بالقيم والأخعلاق 
السائدة . 

وبدلك بنتصر فی الحكابة» وفى سابقها ولاحقهاء 
ابت عقلانى يقابل بين الخير والشر ويغلب الأول على 
الشانى؛ فلا ييفى من الحكاية عدد تفكيكها إلا المرأة: 
تلك الذات المشوهة ؛ وموقف عقدى يعيد سلطة الظاهر 
إلى سلطلة الخئفى؛ والكثرة أسلوبا ودلالة وفيمة خلقية 
إلى الواحد المطلق . 


۰ ۳۱۰۳۳ اعتمدث ججريا من دحكاية الهمال والدنات؛: من اللبلة الناسعة والعاشرة, ألى ليلة وليلة ؛ دار المودة ۱ ۱۹۸۸ ص‎ )١( 


(؟) ورد فى مقدمة ألى أيلة ولبلة بعد البسملة والحمدلة والصلاة ١‏ ا ال ل 
حديث الأم السالفة رما جرى لهم لبدرجر ٠.‏ ألف ليلة وليلة ؛ دار العردة ٠‏ 444١؛‏ مه . 





۱۳۸ 


بو و و و هو هه و ی رس ی ۱۳۵۵۵ 


الراعی والحملان 
قراوة فى الحمال والبنات 





محمد بد وی" 


ا 20 
ااا 
لا بعدر أن يكرن أفرادا 


«يجمع الراعي قطيعه؛ برشده ريقرده. غير أن دأ بجمعه 
مفدين؛ بدجمعرن غدد سماع صرله (أصقر فيجدمعرن). وبالعكس : يكفى أن يخعلي 


الراعي ليتفرّق القطوع؛ . 


خداع السرد:؛ 

تلوح حكاية ؛ الحمال مع البئاث الشلالة فى 
بغداد؛ وهى تنطوى على قدر كبير من المكر والخداع. 
مکر هو نوغ من اللعب؛ لعب الكلمات والملامات 
والإشارات الذى ينهض برظيفة محددة هى ملاءمة 
المقدمة لوظيفتها المنبشقة من الحكاية ومشروعها وطرائقها 
لإمجاز هذا الشروع. ومن ثم لشعر أننا نستدرج دون تابه 
إلى حداع السرد ومكره. المدوان بوحى بأن السرد 
سیدمحور حول رجل شاب فقیر يعمل حمالا فی بغداد 
مع طائفة من البنات» فإذا قسرأنا الحكاية اكتشفنا 
دس سب 


* مدرس الأدب العربى الحديث» جامعة القاهرة؛ فرع المفرطوم. 


و سسوس و و و امد 


ميفيل فركره 


الخديمة؛ فليس الحمال سوى شخصية من الشخصيات 
0 التى نتحرك فى فضاء الحكاية؛ ولبس لمة مايميزه عن 


غیره؛ بحيث يوضع فى العنوان؛ لاهو بطل الحكاية ولا 
ينالون خيراً على بدى الخليفة كما ال الأخرون؛ إنه 
فقط الخيط الأول فى حكاية كشيفة؛ عنصر من عناصر 
الفنضاءء يشارك فى إبراز غيره؛ وفى إضافة بعض 
اللمسات على جو الأحداث. محض صعلوك فقير؛ 
مستطيع بغيره» يودى دوراً لم بنفلت من قبضة السارد 
إلى حيانه المعذبة؛ فقد ظلّ كما هو حمالا فقيرً؛ وأصر 
السارد على تأبيده فى وضعيته؛ وبرغم ما قام به فلم 
يكاناً على شئ. لقد دخل الحكاية حمالا أعزب فقيرأء 
وخخرج منها كذلك. 


۱۳۹ 





محمد بدرى 


لكن للحمال وظيفة نصية بنهسض بها كما 
أوكلها إلبه سارد الحكاية. إنه أول من نصطدم به فى 
الفضاه ندخل معه الی السيث» أى يجاوز بدا العتبة 
الفاصلة بين فضاء رفضاء؛ وس لم فهر مثل الخارج 
السطحى؛ بمثل السوق الذى يمكن أن يكون مسرح لقاء 
الرجال بالنساء؛ لكنه لايقوم بما يفوم به البيث من 
مهام. السوق عالم الضوء والحياة المجائية الصاخبة؛ 
والالکشاف؛» فيما ينطوى البيت على إمكانات مغايرة 
جمعله مغلقا فى وجه التلصص ؛ والمیرن المفتحمة: 
والآذان المتسمعة التى تبتخى فضح الأسرار وإباحة المكنون 
اغبا للرضوح والشمس. أهمية الحمال إذن تنبع - 
فحسب - من کونه مثل السوق والوضوح وهوان الأشياء 
وخفتها لا من الدور الای بوکل زلبه فی بناء الحدث 
وننميته) ومن لم فرضعه فی العنوان ضرب من الخداع. 

بيد أن العدوان يمارس ضرا آخر من الخداع؛ فهو 
إذ يضع الحمال مع البداث فى قران واحد فإنما يخلق 
اأفق انتظار؛ ؛ مسحمدد. البنات تعنى النساء اللاتى لم 
يتزوجمن' اللاتی لم يمن بهن. وقد كانت كلمة ابنث؛ 
تعنى يوما الأنثى بعامة؛ أى المرأة» فى مقابل الابن» لكن 
لمجتمعات العربية الحديثة تشير بالكلمة إلى المرأة فى طور 
ممین؛ هو الطور السابق على الزواج. ویدر آن هذا العنی 
كان فائما حتى مع دلالة الكلمة على الأنثى بعامة؛ فقد 
كانت كلمة البنات دلالة على التمائيل الصغيرة الى 
كان الأطفال يلعبون بها فى صباهم. وفى هذاء فإن 
وضع كلمة الحمال مع اللات فى قران واحد بوحی 
بمغامرة رجل فقير مع نمط من السندربللا؛ وما يرتبط 
بها من دلالات. لكن من احية آعری؛ تشیر کلمة 
نات فی کثهر من استممالانها ی معنیآخر بربط 
بالمرأة العامة وعلى وجه الدقة بالبفاء؛ فحن نقول بنات 
الهسری» ونات اليل إلخ؛ والعدوان ف هله الحالة 
بدضح بدلالات اللهو والمجون؛ حاصة فی بخداد؛ مدينة 


۱۰ 





الازدهار رالشمة والاساء, فاذا فرأنا الحكاية عرفنا أن 
الصورنين اللثين بشى بهسما السنوان ليسدا فى 
السكاية (۰۱ 
ولا یقف الخداع عند المنوان (۷) الذى جاء بالغ 
البساطة» وإنما يتعداه إلى استهلال الحكاية. البدث مقنعة 
- تمامأ کالحکاية - ولکنها بعد برهة ترفع قناعها ليظهر 
من خمئه عيون سوداء بأهداب وأجفان اعمة؛ فتسلب 
الحمال الفقير الأعزب لبه؛ فيتبعها كالمدوم. وهو ما 
يحدث لنا مع الحكاية. إذ ندخل فضاءها عبر مشهد 
حى فى سوق نقليدية من أسواق ادن العربية فى العصور 
الوسيطة؛ علی نفیض الکثیسر من الحکایات التی تبدا 
تقدیم الشخصية الأساسبة الفاعلة فى الحكاية؛ عبر 
وصفها وتلخيص ماضيها. وما إن ندلف إلى البيث حتى 
ننتفل إلى فضاء غامض مره فی بیت نسكله ثلاث بئات 
ساحرات الجمال؛ وحین يراهن الحمال يسلہن لبه؛ 
فيكاد القفص أن بهوى من فوق رأسه. من السوق إلى 
لبیت؛ تبدو الحكاية مغوية للحمال ولنا فی آن. حتی إذا 
جاء الیل رغابت الشمس؛ دخلدا فى فضاء مخاير. جين | 
بدل الحمال البيث تبدأ الحكاية فى استعراض البئات؛ 
الأولى جبينها هلال؛ والثانبة وجهها بخجل الشمس 
المضيفة: والشالئة تخطر أمام الحمال جيدئة وذهاباً فى 
مشهد مغو مثفل بالأمانى الغامضة. وما أن يعلم الحمال 
نهن رحبدات وبعشن دون رجمال؛ حتی بششبث 
بالکوث» فهن ثلاث والارة لا تلبت إلا على أربعة. إن 
الوظيفة الوصفية هنا بالغة الوضوح؛ ححيث الوصف أداة 
السارد لتحقيق الخداع والتمهل لدی اشفصیلات» 
بحيث نسلم للفضاء؛ رنندمج فيه . 
وهكذا دع الحمال؛ ومن بعده الصعاليك 
الفلانة , والخليفة هاروك؛ ووزيره جعفر» وسیاف نشمته 
مسرور. فالبنات علی عکس ما بظهرن تماماً. إنهن 





بتحرکن فی رشافة؛ ریقدمن الطعام فی کرم؛ ربشرین 
ویفنین. وخلف الجمال الفادح والفرح العارم بالحیاة؛ 
هدالك تشوه داخلی بعید الغور. مع ذلك لقدسهن 
الحكاية حسدرات مع الفادمین! ربما لأنهن تعسرضن 
لأشياء سدعرفها حين نوغل فى القراءة. ولذلك يقلن 
للحمال: انحن بدات ونخاف أن لودع السر عند من لا 
يحفظه ؛ وحين بصر علی الکوث ممهن بطلبن منه أن 
رای لد 
«ففلن له تبیت عندنا بشرط آن تدخل نت 
الحكم مهما رأيئه لا نسأل عنه ولا عن 
سببه. ففال «نعم» فقلن اقم وائرأ ما على 
لباب مکتوبا . فقام زلی الباب فوجد مكتوباً 
علیه بماء الذهب ۷۱ تتکلم فیما لا بعنيك 
تسمع ما لا برضيث) . 


هكذا تبدو العبارة التى نفشت بماء الذهب كأنها. 


لخر محير يوقظ الرغبة فى فضحه؛ وتتأزر مع الليل والبوابة 
الضخمة على إخعفاء أسرارهن التى يخفن أن بودعنها 
لدى من لا يحفظ السرّ. كأن النفش علامة سميوطيفية 
نشير إلى أفن خامض سنلجه بعد قلیل» وبرغم مخادعة 
السرد ليا ؛ فاله حربص علی إعدادنا لتلقيه . 

لكن: أيعنى قولناء إن الحكاية تخادعناء أن ساردها 
ند ال بالعقد الذى وقعه معنا منذ بداية الليالى؟ من 
رجهة نظر هلا السحلیل لا ء إنما الخداع رداء يخابلءا 
نفط ؛ حئی لا پنضح الفضاء ۳ وهلة محاولا أن 
پستدرجنا. لمة جو واش بالخفة وللرح» فضاه برکا من 
لقل احرمات؛ لکن هدا الفضاء مجرد عنبة تفصل بین 
المرح والوحشية؛ فنجد أنفسنا فد تورطنا فنشعر بالخديعة. 
لقد وعدنا بحكاية خخفيفة مرحة فإذا بها تأخطنا بعيدا عن 
سهرة الحب والشراب» كاسرةٌ توقعاتناء وتدخلنا مع اللبل 
إلى فضاء مرببء؛ فنشعر بالضياع ؛ ولسان حالنا بقول ما 
قاله الصماليك:؛ وليثنا ما دخلنا هذه الدار: وکا پکدا على 


الراعى والحملان 


الكيمان» فقد تكدر مبيتنا هنا بشئع يقطع الصلب؛. 

لکن برغم عناصر الخايلة رالخداع جميعا؛ سلجد 
مقدمة الحكاية بالةً علاماث تومی الی لمب الحكاية؛ 
وتلمح إلى صا يكمن خطفه من أسرار. لدينا- أولت 
العبارة المنقوشة على الباب لتبده الداخل» ولها طبيعة 
تخريضية؛ وهى حافر مؤجل» ستتضح وظيفته فيما بعد. 
ولدينا - انیا - بث المأساوى فى الملهوى؛ على نحو ما 
نری فی الحوار الدائر بين البنات والحمال؛ وهن يساومنه 
على مئه فى بيهن نظير قدر من الالء ومشل المشهد 
الماجن بعد خكم الشراب فيهن وفيه؛ وما ينطوى عليه 
من ظلال دلالية محصورة فى حقل معين. إن اللهر 
بتحسس الأعضاء الجنسية والتبارى حول أسماء وكنى 
الأير والفرج فى مأدبة العربدة امعط لاعن ٠"‏ 
كما تعبر إحدى الباحفات؛ لا يشى بالمرح الماجن 
والتهتك فحسب؛ وانما بشیر أيضاً إلى الحواجز الصماء 
التى تنهض بین الرجال واللساء؛ ونذودكلاً منهما أن يرد 
الأخره إلى ذلك هناك الإيماء إلى الصراع الأبدى الدائم 
ين الأشى والذكر. بعمارة أخعرى: يكشف الهزل عن 
ترل جاد مؤداه أن العلاقة الجدسية هى محرق الحياة. 
رحین نتفدم فی الفراها؛ سنجد أن ما یحدث للشخصیات 
جميعا؛ باستثداء الخليفة ووزيره والحمال» ينتج عن هذه 
العلائة من خلال الحب أو النزو الجدسى أو اخمتراق 
حرم . 

الشهد اللاهی بمکن تفسیره طبماً پما بحوط ۱ 
الحكايات بوصفها نصوصا حرة من ظروف تكون 
وإنشاج. أعنى أن بإمكاندا أن ارد المشهد عمرماً إلى 
حضور السامع أو القارئ ورغبة النص فى إرضائه. وهو 
مابحدث فى حكابات أخرى؛ وفى أماكن أخصرى من 
حكايتناء فيما بعد؛ حيث كثيرا ما جد مشهداً مسرفاً فى 
تفاصيل الانصال الجنسی؛ أو وصفا مسهبا لامرأة جميلة 
أو حتى لغلام جميل. أفول فد يكون ممكنا تفسير مشهد 


١4١ 





محمد بسلرىق 


حكايتنا فى سياق كهذا. لكن حتى فى هذه الحالة لا 
سبیل آمامدا سوی فهمه وتأوبله برغم فهمنا علة وجوده 
أو دلالته. فأولا نحن لسنا حارج الزمان والکان» بل إننا 
فى القلب من تألبرهما. وكل نص أدبى بحيا في عصرٍ 
ما ويستهلك لابد لنا من تأويله لصالح هذا العصر, 
رلانبا - أن الإقدام على لزع المشهد من الحكاية نوهماً 
لعدم رظيفيته» بدعوى الأخلاق 1 التحقيق الملمى 2 
٠‏ إلخ» يعنى أنه حارج بنية النص الفيزيقية؛ أى أننا تعطى 
نفسنا الحق فى مخزئ النص وتفتيته؛ بل ندمیره فيزيقياً. 
لدلك قلت إن المشهد نتداع؛ وإنّ خداع السرد جزء من 
لعب الحكاية؛ ينظم الفضاء ويؤسس الدلالة؛ وبخاصة إن 
فهمنا المعنى العميق للخداع فى مثل هذا السياق؛ وأعلى 
به تناقض الظهر واغلبر. فالحكاية نقدم البنات کاأنهن 
براء من أبة مشاعب؛ وهن فى الحقيقة ينطوين على 
داحل عمين معذب. وما الفرح بالحياة إلا انفلات من 
نهرها بتبنی نفيضه؛ الذى يفربنا من الاحتفالية» حي 
تتحرر البنات ومعهن الحمال من مواضعات الحياة 
الاجتماعة الئى ترزح خحث وطأة نس قيمى صارم 
كابح لهواجس التمرد والانفلاث. وبرهم توظيف السارد 
للمشهد فى الإيحاء بالخداع؛ إلا أن لهذا الضرب من 
اللهبو وجودا فعلياً؛ على الأقل فى بعض مناطق شبه 
الجزيرة العربية. فقد جالس سحيم الشاعر نسوة من صبير 
بن يربوع اوكان من شأنهم إذا جلسوا للغزل أن يتعابثوا 
بشق اللیاب وشدة العالجة على إبداء احماسن) . وقد صور 
سحيم هذا اللهو فى شعر له؛ ۵ 
كسان مب ریات يوم لفیندا 
ظباء حدث أعناتهافى المكائس 
وهن بئاث الفمم إن يشغعررا بنا 
يكن فى بات القموم إحدى الدهارس 
فكمى ند شف قدا من رداء مشير 


ومن برقع عن طفلة بر عائس 





إذا شن برد شق بالرد برقع 
دراليك حستی كلنا يد لابس )٩(‏ 
وال یمات من الوضوح بحیث لا تاج إلى شرح 
كثير؛ جالس الشاعر بنات من الصببربات؛ يشبهن الظباء 
وهن من الحرائر؛ فجلسوا جميعاً للغزل والتبارى حول 
إبداء الحاسن» فهم بشقون أرديئهم حتى صار الجميع 
عراة! الشاعر العبد والفئيات الحرائر جمبعاً. لقد كان 
مثل هذا اللهو معروفاً إذن فى بلاد العرب أو بعضهاء وقد 
يكون بايا حفلات ماجدة كانت جزءاً من طفوس دينية 
اتتهت وبادث. لكن الغريب أن مثل هذه المشاهد دائما 
ما يكون الرجل فيها عبد أو رجلا من الفقراء. 
فالحفلات الاجنة التی كانت تقيمها زوج شهريبار 
الخائنة ؛ کانت محدث فی غیابه مع العبيد؛ وأبيات 
سحيم ندل على ذلك؛ أما الحمال فى مشهد حكايتناء 
فليس عبداً بالمعنى الحفوقى؛ لكن وضعيئه لامججاوز وضع 
العبد كثيراً. 
إلى ذلك كله ينطوى المشهد؛ برغم عريه وهزله ؛ 
على تعمارضات تسس معنی الحکاية, وهی تمارضات 
تنضوی مت تعارض أساسی هو الخارج/الداحل» مثل: 
السوق/البيت,؛ النهار/الليل؛ سطح الأرض/الغبو؛ رهى 
تعارضات نطرح علينا إشكالات طابعها أخلاقى. بيد أن 
هذا الطابع الأخخلائى لا ينفى أن الحكاية مثقلة بما پشبر 
إلى التاريخ؛ لمة أسماء تاريخية كالرشيد وجعفر والأمين» 
ولمة الکان امدد تغدیداً راضحا نی آبماده وفی وظیفته 
النصية معا. كما أن رصف البدات بالبابلیات؛ ولسبة 
الشفاح إلى الشام؛ والخوخ إلى عمان؛ واليباسمين إلى 
حلب؛ والليمون والخهار إلى مصر... إلخ؛ يومئع إلى أفق 
السارد؛ وإلى برهة تاريخية معينة کان فیها المكان فضاء 
مفتوحاً أمام الئاس لبنشقلوا ويسافروا. إن سعة المكان 
وانفساحه وانعدام الحواجز بين أجزائه ونواحيه؛ يشير إلى 
الملك الممثد للخليفة؛ وبشير إلى مكائته ورمزيثئها. بل إن 


الحكاية تمتد بهذا املك بحيث بشمل اللامكان؛ حيث 
تشير صراحة إلى مكانة أمير المؤمنين وسلطئه حتى على 
الكائئات غير البشرية. ذلك أننا حين نتقدم أكشر فى 
القراءة؛ سنجد أَنّ الجنية المؤمئة تعفو عن من عاقبثه 
لأجله بوصفه «خليفة الله). 

من منظور آخبر نستطیم أن نفسسر الاسراف فی 
وصف الطعام والشراب والفاكهة بأنه يشير إلى برهة ما 
تاريخية فى حياة انمنمع العربی الاسلامی فی المصور 
الوسيطة؛ حین تأزرت عوامل عدة لتحوله (لی مجتمع 
غارق فی رفاه حسی؛ بسبب ما بنفل [لبه من خراج» 
فیما یمانی من جراح عميقة فى الداخل. كأنّ الحكاية 
نكتب تصارعاً. لدينا الفرح بالرفاه الذى يكاد يقربدا من 
صورة لفردوس أرضى» لدرجة أذ لعبارة الکتوية على 
الباب منقوشة بماء الذهب ترکیداًللرفاه والشرف! ولدینا 
من ناحية أخعرى هذا القدر الهائل من البؤس الداخلى 
المميق والحيرة الروحية أمام الفدر وتصاريف الزمان. 

على أن بإمكاننا أن نستخرج دلالة من نوع آخر. 
أعنى أن نرى فى الشولع بوصف الحسى: طعاسا رش 
وجنساً؛ توهماً لملذات يهفى إلى النهل منها. بهذا يكون 
نص الحكاية فى جالب منه تعبيراً عن يوثوبها تمفق لمنتج 
ان ومتلقيه على السواء رضاً من نوع ما. فهى مخقق 


للأول لذة الخلق والعلر عن الشظف والحرمان؛ وتأخد , 


الشانى إلى فنضاءات مجاوزة لحيزه الواقعى الشقل 
بالسغب. الدص فى مثل هذا الشفسير يوتوبيا اجة عن 
اليأس التاريخى والعجز عن اجتراح التغيير. 

لکن آن یکون اللص متمانناً مع الیونوبیا فی 
جانب؛ رطارحاً اشکالات طابسها آعلافی فی جانب 
آخره فان هذا يعنى أنه يحتفل بكتابة ما همش فى أنواع 
أخرى؛ كالنثر والشعر الرسميين - فيحقن لمتلقيه وظيفة 
تفر منها هذه الأنواع: ولذلك نجد فیه حضوراً ملموساً 
. لهولاء الهامشیین من عامة الدن العربية (*؟, 


لبیت والفابة: 

من السوق المفتوح الذى ينهض على البسيع 
والشراء؛ والعلافات السريعة: إلى البيت المغلق الذى 
بشمل الأسرار ويكنها. هكذا نسير الحكاية منئقلة من 
الحلقة المسردية الأولى الثى تمثل مقدمة الحكاية إلى 
الحلقة السردية الثانية؛ حيث يبدأ الحدث بعد رحبل 
هار ونوغل اللل نکم الشراب. وحين يؤذن المرح 
بالانتهاء ندخل فی الفضاء الجديد. يطرق الصعالبك 
الدلاثة البوابة الضخمة للبيت الذى تسكده الببات. ما 
الذى جملهم بختارون هذا البيت باكشحدید دون غيره من 
الببرت؟ الجواب سهل جداً ! لانبعاث الصوث منه؛ 
صوت المزف الفصف. كأنهم؛ وفی رجه کل منهم 
علامته الفاضحة - شمروا بعلافة حاصة تربطهم بهذا 
البيث الذى برغم أن عبارة التحلير المنقوشة بماء الذهب 
تعلر بوابئه إلا أنه مثلهم يحمل علامته. علاماتهم نشره 
بدنی بعد نقدك کل منهم للعین الشمال؛ وتنزل 
اجنماعی بتضح فی ملابس الصعلكة وححلق اللحية 77)؛ 
وعلامئه صرت أناس نكم نيهم الشراب. الصعاليك 
غرباء تعارفوا أمام البيث منجذبين الواحد منهم إلى الآخر 
بالعوار والتجرد من اللحية؛ الأولى علامة الجرح والألم؛ 
والشالية علامة التنزل من مرتبة عليا إلى مرنبة أدلى؛ من 
الإمارة والحكم إلى الصعلكة والغربة؛ ولذلك اتب كل 
منهم إلى الأخبر؛ ليشكلوا عصبة من أولى الشعف 
والهوان. أما المسوت الصادر من البيث فهر علامة 
الخروج على الوقار» بسبب فقدان المؤسسة والعراء من | 
الحمابة والسعادة» ومن ثم الوحدة والنبل. فلو كان ايت 
مؤسسة لزواج هادئا مسدافر لتلقّع بالوقار والسكينة؛ 
وحمل علامات أخرى؛ لكنه بيت مغايرء لبداث لم 
«یسلمن من تص‌اریف الزس‌ان) » يمر الداس به فلا 
پدخلون. فمن بلج بيئا یاخحد هیدة الخان؛ ریدر مأری 
للسکاری؛ سوی الباحثین عن موضع طارعا بقضون فیه 
لیلتهم وینصرفون. 


۱۳ 





محمد بندرى 


ومن المؤكد أن الببات دأبهن السهر؛ ومن لم فمن 
بنقش عبارة التحلير على الباب؛ حتى لا ينبش أحد فى 
ماضيهن. العبارة تعنى فى ججائب أن أخرين يجيئون مع 
کل لبل» پشربون ویندوث» کما آلها فی جانب أخر تعنى 
آن لدی البنات شعوراً بان مایفعلنه مع هلاء الغرباه؛ يثير 
الشساژل عنهن! بناث فاتدات تریات پمشن وحیدات 
ویستنبان من بطرق بابهن فى عمق الليل؛ لابد أن يكور 
التساؤل: فى مجتمع المدن الوسيطلة المغلقة. لقد حرص 
السارد آن پخبرنا عن استقبال الصماليك من فبلهن؛ فلم 
يفزعن من شکلهم اللافت؛ بل ولم بخشل نظامهم) 
رظن الجمیع أنهم يصلحون لكى يجددرا دماء السهرة» 
ما يبعث شكلهم على الدسلية. يس هذا معنا أنهن 
يعرفن غرباء اللبل جيداً وهو أمر لا تدهمه ففط عبارة 
التحذير؛ بل يكشفه التعاطف مع هؤلاء الغرباء رإكرامهم 
بتفدیم الطعام والشراب فی کرم واضح. 

ولكن أنعنى عبارة الا تتكلم نیما لا بمنيك 
فتسمع مالا يرضيك؛؛ رغبة البنات حقا فى إخفاء 
أسرارهن أم العكس هو الصحيح؟ ألا تثير العبارة فبمن 
يقرأها الرغبة فى الكشف والمعرفة؛ خخاصة أنها نظل تتردد 
طوال السهرة: كأنها لغز يحفز على حله؟ لفد حدّلت 
البباث الحمال عن خوفهن من كشف أسرارهن؛ لكنه - 
فيما يبدو- لم بنتبه إلى منصدهن. كما أن العبارة 
المنفوشة بماء الذهب لم تلفت الصعاليك. فقط ستلفت 
الخليفة حين يدحل؛ فشمة لدافض بين جمال البتات 
وعرار الصماليك؛ ولذلك لم يشارك - الخليفة - فى 
الشراب؛ مدهیا له حاج. لكن بمجبكه يلئم الشمل! 
ونبدأ الحكاية سيرها نحو السر الذى ظلت تراوغنا فيه 
طوبلا. 

ابعد أن يدحل الصعالبك وبأكلراء بدا الغناء: 
فینجذب الخليفة المتقدع إلى البیت؛ 

فدبت فیهم الحرارة؛ وطلبرا آلات الطرب 
فأحضرت لهم البوابة دفاً مرصلیا؛ وعوداً 


. 44 





عرافیا؛ وجنکا أعجمياً. فقام السعاليك 
راخد واحد منهم الدی وأخد راحد العود 
وأخل واحد الجدك؛ وضربوا بهسا. وعد 
البباث. وصار لهم صوت عال. فبيدما هم 
كذلك وإذا بطارق بطرق الباب» ففامت 
البوبة لتنظر من بالباب. وكان السبب نی دز 
الباب أنه فى تلك الليلة نزل الخليفة هارو 
الرشيد لينظر ويسمع ما يتجدد من الأخبار ه 
ووزيره جعفر ومسرور سياف نقمته. وكان مر 
عادنه أن يتدكر فى صفة التجار: فلما نرا 
تلك الليلة ومشی فی الدینة جاءت طريقه 
على نلك الداره فسمعوا آلات اللهو؛ ففا 
الخليفة لجعفر إلى أربد أن أدخل هذه الدا 
ونشاهد صراحب هله الأصرات. فقا( 
جعفر: هؤلاء فوم قد دحل السكر فيهم 
ولخشى أن يصيبنا منهم شر. فقال: لابد مر 
دصولنا . وأريد أن نشحسایل حستی ند 
علیهم. فقال جمفر ؛ سمعا وطاعة. ثم نفد 
جمفر وطرق الباب؛ فخرجت البوابة وششحب 
اباب فقال لها؛ باسبدتی؛ نحن جار مر 
طبرية ولا فى بغداد عشرة أيام ؛ ومعنا جار 
ونحن لازلون فى خمان السجارء وعزم علي 
تاجر فی هله الليلة» ودعلنا عنده. رقدم ل 
طماماً فأكلنا لم تنأدهنا عنده ساعة» لم ذا 
لنا بالانصراف» فخرجنا باللیل ونحن غربا 
فشهنا عن الخان الذى نحن فيه؛ رجو مر 
مكارمكم أن تدخلونا هذه الليلة؛ نبي 
عند كم» ولكم الشواب. فنظرث البوابة إلبه 
نوجدنهم بهبلة الشجار وعلیهم الوقار 
فدخلت لصاحبتیها رشاررتهما؛ فقالتا له 
آدخلیهم فرجمت وفتحت لهم الباب فقا! 
ندخحل پاذنك فالت ادخلوا. فدخل الخلیة 
وجعفر ومسرور. فلما رأنهم البناث قمن له 


رخدمنهم وقلدا مرحباً هلا وسهلا بأضيافنا. , 


ولنا علیکم شرط آن لا تتکلموا فیسا لا 
يعليكم فتسمعوا ما لا برضیکم الوا نهم) . 
على هذا الذحر يجىء بطل الحكاية وم کزها. وهذا 
يفسر لناء ربماء وظيفة تأجبل الكشف عن السر فى حياة 
الببات؛ حتى يأنى اللخليغة منجذبا - كالصعاليك - إلى 
البيت بسبب الصون الصادر منه. كأ فى البيث ما 
يشبه الغداطیس الجاذب؛ حتی يكتمل - إلى ين - 
جهاز الحكاية. 
الخلبفة يعدكر» سرتدیا ملابس الشجار؛ فدأبه 
آن؛بنرل) من قصر الخلافة» حيث يغادر سرير عرشه؛ 
ويهبط من أعلى إلى أسفل لينظر ويسمع ومعه وزيرة 
وسيافه. لبلاحظ أن صورة الخليفة القرشى نستدعى 
صورة خليفة آخر هو عمر بن الخطاب الذى ابتدع 
امس لبلا حبث کان پجوس فی طرقات الدبدة لیسمع 
ویرائب بل کان أحیانا بتسلن الحوائط. فالناس موضرع 
لسمله. له ولی الأمر آو حليفة الله أو ظله» فهر راغ 
وکل راغ مسژول عن رعیته؛ مسژول عن مرانبتها 
وممانبتها بالقدر نفسه الذى يجعله مسؤولا عن الذود 
عنها رحمابئها من الذئب؛ وكما يذب الراعى عن 
حملانه الذثاب والجوارح ؛ يذب الخليفة عن رعيئه؛ ومن 
لم يموسّل أى وسيلة لتحفيق مأربه؛ حتى لو كان تسلق 
الجدران» أو التحایل على ولوج البيوث المغلقة. 
إذ يحاول الخليفة رؤية رعاياه وهم عراة من أى 
سابسترهم؛ فهذا معنا آله برفض الوسطاه؛ فى هذا 
السياق. أبإمكان الخحليفة أن يجوب كل مدائن درلشه 
كما يفهمه ويحلم به فى يوتوبياه؛ دون التنبه إلى وافعية 
هذه الصورة أو لاوائعيئئها. يأخعل الرشيد فى حكايات 
(الليالى) صورة شيخ بدوى يتخرى الحقيقة؛ وهى صورة 





الراعى والحملان 


تستعيد صورة خلفاء سابفین؛ ويخاصة عمر بن 
الخطاب. ولذلك ينهى کل صعلوك حكايته قائلا: 
(رقصدت هله المديئة, لعل أحداً يوصلنى إلى أميسر 
المؤمنين ونخليفة رب العالمين حتى أحكى له قصتى وما 
جرى لى...؛ وبعد أن بسمع الخليفة حكايات 
الصعاليك؛ وبنصرف الجميع يظل مؤرقاً فهو لم يعرف 
حكايات البنات» ولم یکشف - بعد - عن شخصیته 
ولم بفر العدل. 

الخلیفة یتتکر إله إذن يغير من هيدنه وشارائه؛ 
أسمه ومهنئه ومقصده؛ لبدخعل فى هيفة أخرى » وشاراث 
اعری. آهمية التدکر کامنة فى التحربل الهائل الذى 
يحدث فى الشخصية؛ على الأقل ظاهرها ولبسرهاث. 
الخليفة إذ بتنكر يتنازل لحظيا عن السلطة؛ ليدمكن من 
الرؤية والتتحفق: كأن السلعلة حول بين الكائن وصحة 
النظر لأنها تحدث فيه تغبيراً بطال ملكانه؛ فيعجز عن 
الرؤية؛ والسماع. رکی تستماد هد اللکات عليه أن 
يغادرهاء فخرج من شارائها؛ نافضاً تألبر المؤسسة. 
وبدخعل فى علامات وشارات أخرى: لا تكشف عنه. 
فیفدر على معرفة «الأسرارة وكشفهاء ويستطيع أن يرق 
بين الظالم والمظلرم. ۰ 

رکی بری خلیفة الله؛ فإن الحكاية تأنى بالأبطال 
إلى مكان واحد. لم تبدأ بالكشف عن سرها فى صياغة 
دالة تبدأ بترميز الخلل وتنتهى بالأبطال وقد منحوا فرصة 
الحديث عن ألفسهم. لقد لاحظنا أن عبارة «لا تتکلم 
فيما لا بعنيك تنسمع ما لا يرضيك؛ تلوح محفزة على 
التساؤل؛ وكلما ولج الحکاية شخص جديد نرددث 
العبارة ثانبة؛ ومن لم فهى جزء من طبوغرافيا النص؛ 
وتكربرها يقربها من النغمة الضابطة للإيقاع؛ لكنها تبداً 
فى منحنا شفرتها مع مجىء الخليفة؛ فالسارد بخلق 
مشهداً غامضاً؛ نندرج فيه لتكتسب دورها فى تنظلوم 


الحكابة؛ تقوم البنات بإحضار كلبتين سوداوين» لم تقوم 


{e 








لبنت الكبرى بسوط الكلبئين؛ لم نبکی وتحتضنهما. 
ورسط ذهول الجمیم ننهض الدلالة لتغنى صرئاء وما أن 
تفرع المغنية من غنائها حتى نشق البنث لهابها؛ ونقع 
على الأرض مخشيا عليها رحين تتعرى يظهر على 
جسدها ضرب الفارع والسیاط. تفعل هلا لبنات 
اثلاث اثر سماعهن لغناء الدلالة. 


هكذا ينمل السرد بغئة من فضاء الغناء والدشوة 
إلى نفيضه؛ حيث بكمزق سلام الرجال فيما تصبح 


البنات آکثر حضوراً. كأن البيث يصبح مسرحاً؛ تنهض ۱ 


البنات فیه پالتمثیل» فیما لا یملك الرجال سری حبس 
الأنفاس بسبب ما يجرى أمامهم. نحن إذن مع مشهد 
رمزی مثفل بالبماء» بل بکاد يقترب من الشعيرة التى 
تتكرر كل ليلة وندفع بالحياة فى أحداث مسضت 
وانفضت. والشمیرة إحياء وئذكبر؛ فهى تعنى أن هناك 
حدلاً يخشى لسياله؛ أو جرماً اقترف ينبغى التذكير به مع 
مجىء الليل على أساس أن الت كير عقاب أو جزو مله. 
لکن طبيعة الحدث الذی یماد نمثیله» تلفله بالكآزر بين 
الحركة والصوت» الغناء والبكاء: الإنسان والحيواك .. 
إلخ» فللحدث إذن طبيعة الدراما الئى تنهض على التأزر 
بین الأدرات جميعهاء؛ لشملا الفراغ المسرحى ؛ وتسربل 
الحدث بالرمزية والإيماء. 
تقول الفثاة لصاحبتها؛ 9فومى نقضى دينداا» ما معنى 
الدين هناء أهو إلم ارتكب وصاحبه مسلّم بعدالة عقابه؛ 
على ارتکابه؛ وما معلى الکلبشین السوداوین ؛ ولم غجلدان, 
ولم يعقب جلدهما البكاو؛ وما هذه الأجساد المشوهة 
من ضرب المفارع والسباط ؟ هذه أسئلة توجل الحكاية 
تقديم إجابائها إلى حبن؛ لکن بعضها بحتاج منا إلى 
الاجتهاد فى فهمه. 

مهما يكن الأمر؛ فشمة ملاحظات؛ بعضها بشیر 
إلى طبيعة النص السردى الشعبى؛ مثل خضرعه لمشررعه 
الذی برظف الأدوات جمیما للسیر نحوه؛ وبعضها نام 


۱۹۹ 


عن طبيعة الحكاية بوصفها نصاً حراً. يذكر النص أن 
انات اللائی یفمن بشن لیابهن ثلاث فیما تفوم الدلالة 
بالغناء. وهذا خطأء فإمًا أن البدات اللاتی بشمن پشق 
لبابهن للاث؛ بما فيهن الدلالةء وإمًا أن الدلالة نقوم 
بالغداء . نفط؛ وی هذه الحالة فان عنصر شق الشیاب 
خاص بالنشين. ويمدو أن الاحنمال الثانی هو الصحیح» 
لأن الحکاية نشدم للا ثلاث بدات مند البدایة, صاحبة 
البیت؛ وأختها؛ والدلالة؛ فضلاً عن البنثين اللتين مولا 
إلى كلبتين سودارين. وسنعرف فيما بعد أنهن خمس 
بئات حين يكشف الخليفة عن نفسه. إلى ذلك هناك 
ملاحظة أخخرى, إن ألر الضسرب بالمقارع لم يظطهر فى 
المشهد الماجن فى مقدمة الحكاية. 


ببرع المشهد الأقنعة عن الجميع؛ نهر يكشف 
حداع الصورة التى تتبدى البئات فيها مرحات فكهات؛ 
وبنزع قناع الغربة والصعلكة عن الأمراء الثلائة. وعموماً 
فإ المشهد يلوح كأنه تأوبل للغز العبارة المكتوبة بماء 
الذهب؛ وبولد الفضول والشوق إلى كشف سر ما بجری 
لدی الرجال ونحصوصا الخليفة. لکن العقبة عمثل فی 
فبولهم الشرط؛ ولا ارتکبرا ما برجب العشاب. وهو 
بالفعل ما بحدث؛ فرفبشهم الفضولية من القوذ؛ بحیث 
إلهم يجمعون الرأى» وبسألون صاحبة البیث هن مفزی 
ما حدث أمامهم؛ وما إن تسمع سؤالهم حتی ترسل 
إشارة بقشدميها فإذا بباب خزانة يفتح؛ ويبخرج منه سبعة 
من العبيد؛ وبأيديهم سيوف مسلولة؛ فأمرلهم بشد وثاق 
الجميع. لكن القارئا الذى تمرس بأجهزة حكايات 
(الليالى) بعرف أن الأمر لن يصل إلى الفتل؛ فلا بمكن 
للخليفة أن يقثله عبل ١‏ وبأمر من امرأة: كما أن الفعل لا 
بمبی فئل الرجال بل فعل الحكاية؛ وعجر ساردها عن 

ولأن ارنکاب اتابوا الفضول لا بمكن أن يكون 
نهاية مناسبة؛ فإن الحكابة تصل إلى نقطة حرجة تهدد 
مسارهاء ولذلك نستدرك على نفسها؛ فقبل آن لضرب 


السيدة صاحبة البيث رقابهم تملس لتسمع جکابانهم 
مع الزمن؛ وبدلا من أن يفهم الرجال معنى لما روه 
یداون نی البوح بأسرارهم؛ كأنُ الدعارف الإنسائى فى 
(الليالي)؛ لا تتوئق عراه إلا بعد أن يعرف الجميع حكاية 
الحاضرین جمیعا؛ وکا الحكاية ؛ وقد وصلت إلى نقطة 
ستتصدر بعدها البئات الحكاية؛ تعود فعستدرك على 
نفسهاء فتقدم الرجال أولا؛ وتؤجل عملية التعرف على 
الخليفة ثانياء وقبل ذلك كله تنفى عن نفسها أسباب 


الجبوح عن مسارها. 
حكايات الصعاليك؛ 

بل أن نتوغل فى قراءة قصص الصعاليك الثلالة؛ 
لا سبیل آمامنا سوی تلخیص هذه الحکایات؛ برغم ما 
للتلخيص من مخاطر. 
حکاية الصعلوله الأول 
والده ملك وعمه ملك. وفى يوم مولده برلد ابن عمه 

أيضا. ۱ 


- بعد انقطاع عن زبارة عمه يذهب إليه فيلقى أبن عمه 
الذى ولد فی یوم مولده. ابن العم يطلب مده أمرأء 
فبعده بعمله؛ دون أن يعرف أىّ شئ عن كنه هذا 
الأمر. ) 
مر 


يكتشن أنّ ابن العم يريد منه أن يغلق عليه قبرأ مع 


سيدة؛ فلا يستطيع التراجع. بمد دول ابن العم إلى 
القبر وقد سبقته السيدة؛ يندم على فعله. يحاول تعرف 
القبر فيفشل. 

- يعود إلى بلده فيجد أن الوزير فد اغتصب ملك أبيه 
وفتله. 

- يقم الوزير مله بفنه عینه الیسری بسبب فقله عبن 
الوزير حطاً ی صباه. الوزیریأمر بقتله لکن السیاف 
يشفق عليه فيتركه شربطة ألا يظهر فى المديئة, 


- يعود إلى عمه ويخبره بما جرى على أبيه. يخبر العم 
بأنه يعرف القبر الذى دخله ابن العم مع السيدة. 


يذهب مع عمه إلى القبر وبداعلانه. يجدان ابن العم 
متفحماً وكذلك السيدة. يعرف من عمه أن أبن عمه 


٠‏ عوتب لأن السيدة أخته؛ وقد ارتکبا زلم زنا احارم. 


- يعود مع عمه للی الدينة نمجدان أن الوزير الذى 
اغتصب ملك أبيه قد هاجمها فيفر من وجهه حالقاً 
لحينه . 

يقصد بغداد لعله يصل إلى الخليفة. 

حكاية الصعلولكه الفانلى 

ملك ابن ملك. قرأ الكتب والتواريخ؛ فشاع ذكره 
وطلبه ملك الهند. 

جهره أبوه للسفر مع عبيد له. وفى الطريق خخرج عليه 
فطاع الطرق نقتلوا عببده. آبا هو فجرح. 

- يلتفى اللخياط فيخبره أن ملك المدينة التى نزل إليها هو 
أعدى أعداء أبيه. 

يعمل بعد نصح الخياط له حطاباً. يومأ ما يكتشف 
سردابا بقوده إلى فبو حيث يلتقى بصبية فائنة خطفها 
عفربت ملل سدین عدة. 

- ينام مع الصبية؛ وباوّح لها بأنه قادر على إخعراجها من 
أسرهاء فتدصحه ألا يفعل. 

- يرفس القبة المطلسمة فيحضر العفريت خخاطف الصبية؛ 
فيهرب ‏ هو - تا رکا فأسه ونعله. وبعد ذلك يندم. 
يعائب العفربت الصبية على خيائعها له بقتلها؛ وبأتى 


به فيسحره قرداً. 
- يتسلل إلى مركب مسافرة. يحاول المسافرون قتله فيقوم 
الریس بحمایته. 


- بعد وصول ال رکب إلى إحدى المدن» يعرف الملك أنه 


۷ 


محمد بدريىي 


فرد اری) فاهم ذکی. آما ابنة اللك الشابة الساحرة 
فتعرن آنه رجل سحر قرداً. 

تقوم الساحرة الشابة بتخليصه من سحره بعد عناء. 
تموت الساحرة محترقة ويمرث طواشى الملك» ويصاب 
املك فى فكه. أما هو فيعود إلى صورته الانسائية, لکنه 
پفقد عینه الیسری. 

- يطرده الملك فيقصد بغداد للقاء الخليفة. 

حكاية الصعلرك الفالث 

- ورث الملك عن أبيه؛ فنحكم وعدل فى مدينته التى 
طل علی اج 0 

- كانت له محبةٌ فی السفر؛ فسافر طلباً للفرجة؛ لکن 
الرياح نسحب المركب إلى منطفة فیه فیفتربون من 
جبل الغناطیس. 

- فى الجبل قبة من الدحاس معقودة على عشرة أعمدة » 
وفوف القبة فارس من نحاص على فرس من نحاس؛ 
وفى بد ذلك الفارس رمح من تحاس؛: ومعلق فى 
صدره لوح من رصاص مطلسم . هذا الفارس مسوول 
عن مخطيم المراكب التى تفترب من الجزيرة. 

- يغرق الجميع فيما پنجو هو؛ بعد مانه بسمم هائفاً 
بدله على طريقة فتل الفارس وكيفية نجانه. لمة شرط 
لذلك هو ألا يذكر اسم الله. 

- بقل الفارس الشريرء وبأنيه زورق فیه رجل من نحاس؛ 
فی رکب معه صامتاً. 

- بعد أيام من إبحاره مع الرجل النحاسى بری المابسة 
فيهلل ويكبر. يقنذفه الرجل النحاسى فى الماء. لكنه 
ينجو بعد جهد ويصل إلى جزيرة, 

- بری عمالا فادمین يقومون بنفل موزنة من قبو. بعد 
انصرافهم ينبش فيجد سلما. 


۱1۸ 


- يقسوده السلم إلى نسعة وئلائین بستانا لم بجد باب 
مغلفاً فيصر على فتحه لرؤية ما فيه. يجد حصاناً يفكه 
ويمئطينه فيطير به؛ وبحطه علی سطح وبغسربه بذیله 
فيتلف عیله الیسری. 
س يجد عشرة شبان عور؛ برفضون مکوثه معهم وبطردونه؛ 
پحلق ذقله ریفصد بغداد. 
بعد أن منا بالتلخيص على هذا النحوء تری کیف 
نقر هله السلسة من الحكايات؛ كيف ندخل إلبها ' 
وبأى أداة من أدوات السحليل؛ وبخاصة أنها تضرى 
بانتراحات عدة. لدینا هنا رکام من الآمی التی لحقت 
بالشخصيات دون أن فهموا لم خصرا بهاء لمة قدرية 
تلوح متعالية على كل شى كان الناس ألعوبة فى بد قوة 
مبرأة من العقل والعدالة؛ فهى تطرّح بالأحلام والآمال؛ 
ونسثل ما فى الحباة من بهجة. ولذلك؛ تعبدى لغة 
الأبطال وهم يسردون لغة مكسورة مهزومة مستسلمة. 
ولعل هله السمة من الذانية الئى لكف اللغة ابعة من 
أن الأبطال بسردون حكاياتهم؛ ويفسرون أحدالها من 
زوايا نخصهم؛ فهم أحيانا يفتربون من صورة الناطق 
بمظلمة؛ لا السارد لحكاية . 


مرف للم 

فى حكاية الصعلوك الأول نحن فى ححاجة لمعرفة 
البطل؛ أو الشخصية الأساسية الفاعلة. فإذا كان البطل * 
هر الصعلوك؛ فماذا عن ابن العم» ما وظیفته فی ننظیم 
السرد أم أنه مجرد عنصر انوی سینهض بدور محدد م 
يزاح؛ الصعلوك هو الذى يسرد لنا الحكاية؛ حکاینه هوه 
وهو الذى يتعرض للعذاب والانتقام؛ هذا صحيح؛ لكن 
ابن العم ليس فقط شخصية مهمة ولكنها أيضا محفوفة 
بالغموض؛ وربما لا يمكن لنا فهم حكاية الصعلوك دون 
حل هذا الغفموض وإزالته. شخصية ابن العم مرحلية» 





فتختفی غب نهوضها بما أوكل إليها من أحداث؛ وما 
حدده السارد من دور لهاء مع ذلك فهى ترافق الصعلوك 
مدل وجوده لا فى الحكابة فحسب» بل فى الحياة أيضاً. 
ليس هذا ففط؛ وإنما تقوم بفعل أسامى يستخدم فيه 
السعلوك؛ وهو الفعل الكارلى الأول: الذى تنهال بعده 
الأحداث. لهذا كله ينبغى أن نحدد علاقة ابن العم 
بالصعلوك. 

من منظور هذا الدحليل يلوح ابن العم متوحداً 
بالصعلوك؛ أو على وجه الدقة أن الصعلوك هو المتوحد 
به؛ علاقة التوحد مجاوزة لعلاقة الممائلة؛ وتصل إلى -حد 
الامتراج؛ وانهيار الجدار بين ألنين: بحيث يصبح 


واحدهما امتداداً للآخرء حتى لييدو أنهما شخص واحد. . 
بل لا نبالغ إن قلنا إن الأساس فى هنا التوحد هو 


شخصية أبن العم؛ وإنّ الصعلوك محض انمکاس سلبی 
له؛ ولذلك يصبح الصعلوك بعد موت ابن العم محثرقاً 
مانا .پم سنا رع د کی کلمت 
فليلة؛ بربط حیانه بحیاة ابن همه علی نحو واش بمغاز 
مجاوزة للملافة المادية بین ابنی عم: «وافن آن آمی 
ولدئنى فى اليوم الذى ولد فيه ابن عمی». الولادة فى 
يوم واححد تربطهما؛ فيصبح الواحد مشدوداً إلى الآخرء 
معا وارتكب الأول إثم سفاح انحارم» أما الآخر فلم يكن 
فد وجد بعد؛ فوجوده قرين للغياب الذى يفصح عن 
على ما اقترفه؛ يبدأ الثانى فى الحضور. يبد أن حضوره 
رديف للغياب؛ لأنه حصر فى تلقى الفعل لا المبادأة به. 

لم يطلع ابن العم أحداً على سره سوى الصعلوك؛ 

له من بلدة أخمرى» فهو لا يعرف السيدة؛ أعنى لا 
بمرف آنها آخته من صلب ابوبه: ولم قبل العسعلوك 
الفیام بالهمة الطلوية منه. الحکاية تراوغنا فى الإجابة 
عن هذه الأسكلة؛ فهى تغض النظر عنها وحديث 
الصعلوك عن الأحت يشى بعدم معرفته بهه فهو يقول: 


الراعلى رالحملان 


الم عاد رمعه امراة مزينة مطیبة» . آهی مجهولة له فعلاً؛ 
برغم أنها ابئة عمه؛ ام آنه لم پعرفها حت تألیر الشراب؟ 

شد بری القارئ فى مسراوفة الحكاية له وعدم 
إجابتها عن هذه الأسئلة؛ مایشی بعدم الدلة فی نسیج 
الأحداث مما يبعث على عدم الثقة فيما يسرد له؛ لکننی 
على العكس أرى فيها شقوقاً دالة؛ وكاشفة عن عدد من 
الغازى. فابن العم لم يطلع أحداً علی سرهء لخشیته من 
الرفض والفضح, أما الصعلوك ثلا يخشى منه؛ لا لأنه لا 
يعرف أنّ السيدة هى أخئه؛ ولا لعجزه عن منعه من 
الضی فی مشروعه؛ بل لأنه يرغب فيما رغب فيه ابن 
العم. إن كليهما رديف لصاحبه؛ وما يوحد بينهما أكثر 
ما بشرق» لللك توحدا معا فى اقتراف هذا الإثم» 
آحدهما بالفعل والشانی بالساعدة. بفول لا الصملوك 
على لسان السارد اه کان فی سورة السکر ولم بر 
على رفض الطلب؛ لأنه كان قد وعدابن عمه 
بمساعدته دون أن يعرف كنه الفعل ولا شناعته. ولكن 
هذا القول بنقضه تعاطفه الجلی مع اين العم. لد کان 
پامکانه آن بسأل؛ حصرصا لأن الخموض بلف الرتف 
كله؛ ومن ثم يمكنه الرفض. لكنه لم يفعل لأنه فى 
أعماقه كان برغب فى التحرر من وطأة النسق الأخلاثى 
الذى يحرم الأحت على أحبها؛ بعبارة أخمرى إن هذا 
الفعل؛ فعل الاتصال الجنسی بالأحت» كان موضوغ 
رغبة مطمورة حت ثقل الوصايا ووطأة الفيم الدينية 
والاجتماعية؛ ومن لم ففيما يعجز هو يلوح ابن العم 
قادرا على التحدى؛ على إنبان ما يعجز هو عن مجرد 
التصربح به حتى أمام نفسه. ولذلك لا نشعر بإدائته ابن 
العم: بل بصلنا فقط تعاطفه معه ورفضه للمقاب الای 
حل به. هذا التماطف راضح فی موقفه من معرفة القبر 
الذی دخله ابن العم مع ۱ خحث. لقد فتش عنه بعد 
دخولهما يقليل ففشل فى العثور عليه؛ بل ظل سبعة أيام 
ينقب عنه دون جدوی. واخفافه فی معرفة القبر برجع 
طبعا إلى أنه لم يك راغب فى ذلك. فأن يعثر على القبر 
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مد ری 


معناه أن بإمكانه أن يتراجع ؛ وهو لايريد التراجع ولايرغب 
فيه. أما بعد انتهاء المهمة؛ أى بعد لواذ ابن العم 
والأخخت بالقبر ومرور أسبوع كامل على وجودهما فيه؛ 
فد كان سهلاً عليه أن يميز القبر وأن يعرفه بعد نظرة 
واحدة إلى اليمين وأخرى إلى الشمال. 

لكن ماذا عن الحدث نفسه؛ ماذا عن سفاح 
احارم(۷)) 

ليس سفاح الحارم أمراً شائعاً فى (الليالى) . فنحن 
ده مر فى حكاية ؛الملك عمر النعمان وولديه شركانث 
وضرء الکان» ؛ حيث بتزرج شرکان آخته نزهة الزمان 
ويجامعها درن أن يعرفها فتحبل منه وتلد بنتأ نسمى 
افضى فكاذ». ودلالة الاسم واضحة؛ إذ تلقى بالمسؤولية 
على القدر الذى فضى أمراً فكان. وييدو أن الحكابة ترى 
الأمر اتتقاماً سماوبا من أبيهما الذى اغتصب الملكة 
إبربزة. بيد أن الحدث فى هذه الحكاية لا يوضع فى 
سياق المصائب الكبرى كما نرى فى حكايتنا. 

ابن العم وأخمته برنکسان هذا الالم بعد تقصد 
وإصرار. لقد عاشا مع وأحب كلاهما الأخر؛ رجلا 
وامرأة» دون اعتداد بالشروط التى تخوطهما. فلمًا كدفا 
أمرهما لأبیهما املك زجرهما زجراً بلیفا؛ على حد تعبير 
السارد» ومئع كليهما عن الأخر؛ فاحتالا على هذا 
لشضرین, وعططا للاجدماع معا إلى الأبد جشئين 
متفحمتين فى قبر. ومن الجلى أن سلوكهما بنطوی 
على در هائل من التحسدى؛ فهما يمارسان علافة 
محرّمة, [ذ انهارت بینهما جدر الأخوة؛ وضمتهما نوازع 
الهری الحرم الملعون. سفطت الئواهی» ونمت علائة 
مدمرة وتوهشت؛ فهما لا بستطیمان الانفلات من 
سحرقهاء ولذلك - حين يتعرضان للعفريق ‏ يخططان 
بدأب وصبر للاجتماع معا. الغريب أنهما سادران فى 
التحدى» فيختاران فبرهما معا. فى حكايات العرب عن 
العشق وصرعاه:؛ يحدث التفريق بين العاشقين فى 
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حیاتهما؛ لکنهما بجتمعان معا فی الوت» فی فبرین 
متلاصقين أو قبر واحد. وهو نفسه ما یفعله الأخ وأخته؛ 
في دخولهما القبر معاء للحباة لم للموث. كان 
پامکانهما الهررب [لی بلاد بجهل الناس فیها آمرهما؛ 
لکنهما اخجارا القبر عمداء کانهما یفران من السطح إلى 
الأعماقء من الشمس إلى الرحم؛ لواذاً بالفبر من 
المجتمع وإدائئه. ودخسول العاشقين إلى القبر معا 
باعثيارهما؛ وإن كان بنطوى على التحدى؛ فهو أيضاً 
بنطوى على التسليم بالعقاب وعدالئه؛ ومن ثم ادارا 
لهما ائربة؛ أى قبرأء ولم يجدا لعرسهما موضعاً مناسباً 
سواءء حيث العودة إلى الرحم الأرضى» الذى يضمن 
لهما مواجهة الإدانة؛ تعد تسلیماً بالعضاب الذی نرل 
بهما. بل ان هذا العقاب يتبدى موضوع رغبة؛ فى 
ضرب من السدور فى الشححدى والخروج على الدسق 
الفیمی. 

إن علاقة الصعلوك بابن العم نتطوی علی تعفید 
وغموض كما رأبناء ومن لم يصبح آحدهما مرة لاجر 
أو دعرضه؛؛ كما تقول الحكاية على لسان عم 
الصملر. لقد وحد الائان فی واحد؛ نصفه محرج على 
الجدمع ؛ واختار عقابه بنفسه؛ ونصفه الأحر عاش لیری 
العذاب؛ ريندم؛ لم يصبح عوضه الذى يتلفى العقاب من 
بعد. ولذلك؛ تقدم الحكاية نفسها بوصفها حكاية عن 
الظلم الذى يحيق برجل صغير مفعول به؛ من قوة محيفة 
قاسیة لا تمرف الرحمة. رجل على العكس من أبطال 
الحکایات؛ ليس فائناً؛ ولا محارباً شجاعاً؛ ولا حتى قادراً 
علی الحب. وبرفم تسلیم الحكاية على لسان ساردها 
الصعلوك بالعقاب؛ فهى تدهم هذه الفرة بالافتفار إلى 
المدالة؛ لمة انشفام غير مفهوم؛ وغير مبرر من قبل 
الصعلوك؛ وهو انتفام بنصب علی رأس الصعلوك رأبيه 
وعمه! فلأب يفقد ملكهء والعم أبضاء فيما يفقد 
الصعلوك عينه بعد أن احثرق ابن العم واخعته. كأن ئمة 





لعنة لحقت بالصعلوك؛ وبكل من يعرفه. الصعلوك لم 
برتکب زنا امحارم: لكن لأنه ابن عم المرنكب وصئره» 
الذى ولد فى يوم رلادنه» وعوضهه؛ فهر ملرث مثله. 
برغم أن الفدر قد «أغار؛ على ابن العم وأخسئه 
رعاقبهماء إل أن النجاسة تنتقل إلى الصعلوك؛ فيعامل 
بوصفه مرتكباً للجرم؛ ذلك أن انتراف الشابو یجعل 
مرتكبه نفسه تابو. ولذلك يحذر لمسه حتی لا تنتفل منه 
النجاسة 4)؛ ومن لم نفهم لماذا يقوم السرد بعقاب ابن 
العم والصعلوك؛ 
«فلما وقفت قدامه مکثذا آمر بضرب عنقى» 
فقلت «أنقتلى بغير ذنب؛ فقال: ای ذنب 
أعظم من هذا. وأشار إلى عينيه فقلت «قد 
نعلت ذلك خطأ؛ فقال ؛إن كدث قد فعلعه 
خطأ فأنا أفعله عمدا) لم قال افدموه بهن 
بدى) ففدموى؛ فمدٌ إصبعه فى عينى 
الشمال؛ فأتلفهاء فصرث من ذلك الوفت 
أعور كما ترولى. لم كدفنى ووضعنى فى 
صندوق؛ وقال للسياف (تنسلم هذاء واشهر 
حسامك؛ وخيذه» واذهب به إلى حارج المديدة 
واقتله , ودعه للوحوش تاکله». 
على هذا النحو يكشف السرد عن رفض الصعلوك 
لهذه العدالة» كما تدمثل فى يدها الباطشة:؛ الملك 
المغتصب للمرش؛ الذى يقتص من الصعلرك لذنب 
ارتکبه طا رفى صغره» , ای قبل تكليفه. وللتدليل 
على فسوة هذه العدالة؛ يشير السرد إلى أننا إزاء الشقام 
من الملك. فمقابل نلف العين قبل التكليف مد الرغبة 
فى القئل؛ والحرمان من الدفن؛ والشرك للوحوش, وین 
البدبهى أن يشصر المسعلوك بوجود خلل فى الكون 
ونسيجه؛ ينتج عئه العشاب الظالم؛ واغتصاب العرش 
وتشوبه الأعضاء. وإذا كان حلق اللحية وارتداء شارة 
الصعلكة دليلاً على التنزل من أعلى إلى أسفل؛ فهو فى 
الرنت نفسه دليل على فساد العدالة الأرضبة؛ النى تمل 
بالانتقام. 





الراعى رالحملان 


الهبوط من الفردرس 

ما يحدث للصعلوك الثائى لا يعدو أن يكون صياغة 
آخری للمشکل الاخلانی الذى تطرحه حمكاية الصعلوك 
الأول . هناك بالطبع اخختلافات وتوافقات بین الحکایتین؛ 
لكن النظام الذى یکمن خلف الاحداث والشخصیات 
واحد ؛ كلا الصعل وكين ابن للك؛ وکلاهما پتعرض 
لاععداء فرة ماشماه هی الوزیر مغتتصب الملك في 
حكاية الصعلوك الأول؛ وفطا ع الطرین فی حکاية الثنی؛ 
وكلاهما يتدخل ششخص ما لمساعدته؛ الصعلرك الأول 
أنقله سياف أبيه من القئل والثائى ساعده اللخياط بتقديم 
الإيواء والنصيحة. وكلاهما يعمل عملاً لم يندم من 
بعد؛ الأول ندم على مساعدة ابن العم المرنكب زنا 
امحارم والثانى ندم على رفسه للقبة المطلسمة. وكلاهما 
لذبر شؤم؛ فما أن يلأ موضعاً حتی مل به الکوارث؛ 
رهكذا تمد أنّ الصعلوك الأول؛ 

يذهب إلى ابن عمه سه فيحترق ابن العم 

والصببة 

يعود إلى مدينته هم فيفقد أبوه الحكم؛ ويفقد 

هو عینه 

آما الصعلوك الثانی فهو؛ 

بهبط إلى القبر جه قعل الصبية الغطرفة 

بذهب إلى قصر الملك به فتحترق الأميرة 

ويموث الطواشى ويفقد الملك عينه ... إلخ. 

لکن الاعتلافات بین الصعلوكين قائمة أبضاء 
فالصعلوك الثانی یمتاز عن الأول بقراءة الكتب والتواريخ 
وحسن الخطء كلما أنه يلتقى بصبية أبية فى الجمال. 
الأول رجل فقير صغيره مفعول به؛ فيما يحاول الثائى أن 
يكون فاعلاً ولو لمرة؛ فيفشل فشلاً ذريعأء لا مزيد عليه. 
فحيدما يلتقى بالصبية فى القبو؛ وبييث معها ١ليلة‏ مارأى 


۱۱ 


بحمد بسلری 


مثلها نی حیانه؛ تخبره أن العفریت عاهدها آذا احتاجت 
إلى شى» أن تلمس القبة المطلسمة بيديهاء فيأنى فى 
الحال؛ فما كان مده إلا أن أصر علی رفس القبة ليجىء 
المفريت فیقئله: فهر اموعود بقتل العفاربت» لکنه 
حين يفف فى مواجهة العفريت يكشف عن هلع شديد. 
لفد طنعه رسول الفرح الآتى من عالمها الذى ِ 
عله مئل خدمسة وعشرین عاما؛ فإذا به رسول الموت رأداة 
الفدر. إنه؛ إذن» غمامة كذوب تلوح بالمطر دون أن 
تملكه. 


على أننا لو تأملنا الأمر قلبلا لوجدنا أن الندم فى 
الموقفين ليس واحداً. فالصعلوك الأول يساعد ابن العم 
فى اللواذ بالقبره وعييه کامن فی صمنه عن السؤال؛ فى 
[ذعانه لسطوة ابن العم علبه وتوحده معه. أُما الثالى فهو 
فى سورة النشوة بليلته مع الفتاة التى تشبه (الدرة؛ على 
SE EE ATE‏ 
فعل تدميرى لنفسه وللفتاة. وبرغم أن الهبوط إلى أسة 
حيث القسبو؛ يلوح طريقما إلى إبذاء المصعلوك؛ إلا أن 
السرد؛ وعلى النفيض من الحكاية السابفة؛ یصنع من 
القبو فضاء علباً؛ يأخمل صورة الفردوس: رجل وامرأة 
التفيا مصادفة! المرأة منفية عن عالها؛ أى عن الشمس 
الساطعة رالهراه الطلق» ون ابناء جنسها من الرجال» 
محبوسة فى قبو ينوه بالعزلة» يحتازها عفريت. ما الرجل 
فهر مدفى عن بيث أببه مبعد عن كثبه والمه؛ جائع 
عارء يعائى ججراح روحه وجسمه بعد خروج قطاع الطرق 
عليه؛ مع هذا يصنعان فردوسا مكنولاً؛ معربأء فيتحول 
القبو إلى نقیضه ؛: ۰ 
«ففرحت» لم نهضت على أقدامهاء رأحلت 
بيدى وأدخلئنى من باب مقنطر وانشهت بی 
إلى حمام لطيف ظريف. فلما رأيته خلمت 
لیابی رخلعت لیابها ودعلت فجلست علی 
مرتبة وآجلستتی معها وت بسکر مسك 
وسقتنی» لم قدمث لى مأكولاء فأكلنا 


۱.۲ 


وتادشا لم فلت لی ۸ واسترح فرئك نمبان. 
فدمت باسیدتی وقد نسیت ما جری لی 
وشکرنها. فلما استیقظت وجدتها تکبس 
رجلی فدعوت لها وجلسنا نتحادث ساط ثم 
قالت: والله إلى كدت ضيقة الصدر وأنا خمت 
الأرض وحدى» ولم اجد من بحدثتی حمسا 
وعشرین سنة؛ فالحمد لله الذى أرسلك إلى 
لم أنشدت: 
مهجة القلب أو سواد السيون 
وفرشدا خددردنا والفقيا 
لبكون المسبر فوق الجفون 
فلما سمعت شعمرها شكرتها وقد تمكدث 
محبتها فى قلبى؛ وذهب عنى همى وغمى. 
لم جلسنا فى منادمة إلى الليل؛ فبت معها 
لبلة ما رأبت مثلها فى عمرى. وأصبحنا 
مسرورين فقلت لها: هل أطلعك من تخت 
الأرض وأربحك من هذا الجنى ؟), 
ثمة جملة تلفت النظر فى هذا الجرء الذى 
اقتطفناه من الحكاية: لمعت لیابی ولعت ثيابها» إن 
خلع الثياب فى مثل هذا السياق يعنى التهيؤ للانصال 
الجنسى» لكننا نباغت بشئ أخعر يكسر توقعنا؛ فالسرد 
يفوم باستبعادٍ مشهد شهر عن (الليالى) التفئن فى 
تصویره» کْاٌ السرد يومئ إلى الانصال الجنسى دون 
الوقوف لديه طوبلا. السرد لا يستبعد حدث الانصال فهو 
يعبر عنه بجملة «ليلة مارآبت مثلها فی حیانی»؛ لکنه 
بومی) الی احتیاج مجاوز للرغبة الخالصة» فیمزجها 
بالمنادمة والحديث وإنشاد الأشعار والخزل: حتى لا شوب 
المشهد ما يجرح صفاءه. وربما تكون هذه الآلبة عنصراً 
من عناصر صنع (الفردوس»؛ ححيث الرجبل والمرأة فى 





سس ٠٠٠ل‏ سس الراهى والحملاة ‏ 


وجودهما الحى الأول البدائى؛ زوجان فى مواجهة 
الحاجة والوحدة وفری الشر. 
لکن هلا الفردوس لحظی موفوت؛ فسرعان ما 

بهبط منه الرجل وامرأة لخطأ هين؛ فیشهمان بارتکاب 
غهرم. فى الحكاية الأولى كان القبر مكان اقتراف زنا 
احارم؛ وفی الحكاية الثائية يلوح القبو مزدوجاً؛ فهو من 
منظور الصعلوك وصاحبته فردوساً؛ لكنه من منظور الجنى 
مرضم ارتکاب ارم ! 

«فالعفت إلى وقال: يا إنسى؛ نحن فى شرعنا 

إذا زنت الزوجة؛ بحل لنا قتلهاء وهل الصبية 

اختطفتها ليلة عرسها وهى بنث النتى عشرة 

سذ ولم تعرف أحداً غیری. وکنت أجبثها 

فى كل عشرة أيام لبلة واحدة فی زی رجل 

اعجمی, فلما تحققت أنها خانتنى فتلئها؛ . 

نحن هنا مع وعى السرد بنسبية القيم وتغيرهاء بل 

مع شكوى ضمنية من فوضى الحكم الفيمى؛ ففيما 
تأخل الصبية صورة المرأة المغبونة من وجهة نظر السارد 
الصعلوك » فان الجبى الخاطف يرى العكس ؛ فهى زوجه 
التى اخمتطفها ليلة عرسها منل كان عمربها التى عشرة 
سنة» وهی إِذن قد زلت. وطبقا لشريعة الجان يحل قتل 
الروجة الزائية. هكذا نعم الفوضی المالم فنقترب من 
صورة الغابة التى تنهض الحياة فيها على القرة لا الحق؛ 
ولذلك بلوح السارد متا على هذه الموة الظالمة التى 
ترى العدالة فى الانعقام؛ كما رأينا فى انتسقام الوزير 


منتصب اللك من العصعلوك الأول. ومهما يكن أمر , 


الصبية والصعلوك؛ فإِنّ الجنى القادر يعاملهما بوصفهما 
مرتكبين لتابو الزنا. 

مرتكب التابوه كما سبق يعاقب؛ إما من فوة علیا 
تغير عليه؛ وإما تعولى الجماعة التى خرف نسفها الفیمی 
أو أحد أفرادها عقابه» كما حدث للصبية الفطرفة. لكن 


بما أن مرتکب التابو تلحفه النجاسة - علی حد تعبیر 
فروید - فکل من پلمسه بصبح مثله. ولذلك مانب 
الصعلوك بتحویله عبر السحر من رجل [لی قرد؛ ومن لم . 
يؤول مصير كل من بلمسه إلى الدمار. لقد حذرث 
الصبيّة الصعلوك من لمس القبة ححتى لا پانی الجلی» 
ويكتشف أمرهماء لكن الصعلرك لم يسمع نصحها. 
السعلوك لمس الصبية حبن بات معها ليلة لم بعش 
مثلهاء ومن لم لم يعد قادراً على منع نفسه من رفس 
القبة. الارتباط جلى بين لمس الصبية ومس القبة؛ فكأن 
القبة الطلسمة مواز رسزی للروجة؛ ومن ثم فلمس 
الصبيّة يقود إلى لمس رمزها. الصعلوك إذن مقترف العديد 
من احرمات؛ الهبوط إلى أسفل الأرض؛ حيث الكائنات 
من غير البشره لمس الزوججة الخطوفة؛ ولمس القبة شروعاً 
فى قل الجنى ولخرير الزوجة من أسرهاء وأنخيرا الغرار من 
مواجهة الجنى؛ لجبنه عن تحمل مسؤولية ما لئج عن 
فعله؛ ومن لم يكون العقاب فقدان الفردرس المكلون 
والحرمان من الغعاة؛ لم العحرل إلى قرد؛ فقدان الفردوس 
يعيده إلى ماكان عليه من ضياع وعراء. فيما يرمز 
التحويل إلى فرد إلى وصمه بارتكاب احرم. لنلاحظ أن 
المفاب فى هله الحالة مختلف عن العقاب الذى حل 
بالصملوك الأرلء فقد سحر قرداً أيمر بعملية تعرف؛ 
حين ثراه أبئة الك فتعرف أله رجل مسحور؛ وتعرل 
سبب سحره ومن قأم به. ۱ 
والسحر فى (الليالى) أمر شائع؛ فنحن نلفاه فى 
حکایات عدة. وهو باختصار تحویل للکاگن البشری من 
صورله المعثادة إلى صورة أخرى من مرئبة أدنى طبعا. 
وغالباً ما يكون ذلك التحوبل بسبب جرم اقترف. فالسحر 
إذن عقاب لمقترف إلم. لکن فی بعض الحالات - علی 
نهو ما نری فی «حکاية الصیاد والعضربت - بکون 
اجماً من رفبة فی التخلص من شخص؛ لکنها رفبة لا 
تصل الی حد الفعل. مع ملاحظة أن هذا التحویل یف 
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عند حدّ معین ؛ فالکاگن البشری التحول الی قرد مغلا لا 
بفقد کل صفاته البشرية؛ والا اثتفى أى سبب يدل على 
أله مسحور. ونی حکایتدا: فان القرد الذى أصبحه 
الصعلوك لا بصبح نرداً نماما؛ بل بظل فادراً على الفهم 
والکتابة ولعب الشطرغ؛ ۸ یجعل الناس برونه شيعا 
عجیباه ومن لم يوجد من یکتدف أنه ليس فرداً بل 
[نسان مسحور: 

وهكذا؛ يتعرض الصعلوك لعملية تمرب علی اللحو 
الذى عودنا إياه سارد (الليالى) . يدعو الملك ابنئه الشابة 
الحسناء لترى تلك العجيبة»؛ أى لترى الفرد الفاهم 
الذكى الحسن الخط الذى فاز على الملك نفسه فى 
الشطرل. وحين ترى الأميرة الفرد تغطى وجهها ونعانب 
الملك أباها: كيف طاب علی خاطرك أن ترسل [لی؛ 
فیرانی الرجال الأجانب) . وبالطبع بسجب اللك ما 
نشول وتبدو عليه الحهرة. لكن الأميرة سرعان ما نشرح 
له الأمر فيعاتبها على أنّ بها فضيلة کالسحر درن علمه؛ 
ويطلب منها أن تخلص المسحور مما هو فيه من بلاء. 
ولكن على عكس كتير من حكايات (الليالى) التى وجد 
بها مسحورون؛ تنم عملية تخليص المسحور بعد معركة 
حامية؛ تضطر فيها الأميرة الشابة إلى التحول إلى كائنات 
أخمرى؛ وبدلا من تخليص الشاب المسحور وتزويجه من 
مخلصته الشابة الساحرة؛ كما يشوقع القارئ العارف 
بمنطق هذا العنصر فى (الليالى)؛ جمد الأمر مختلفا. 
صحيح أن المسحور بعود إلى ما كان عليه من قبل؛ لكن 
معركة الساحرة الشابة مع العفربت تنشهى بطائفة من 
الخسائرء تلف عين المعلرك, واحتراف فاك الك 
وموث طواشيه؛ وأخيرا هلاك الساحرة الشابة محثرقة. لم 
كما رأينا ف «حكاية التاجر مع العفریت؟ . برجم هذا 
إلى أن الساحر للصعارك ليس إنسباء أم برجع إلى ما 
اقترفه الصعلوك من إلم ؛ أم أن الصعلوك مقترف لثابو؛ 
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رکل من بلمسه یصبح هو نفسه كذلك؛ ومن لم يحل , 
به عقاب من نوع ما. أم ان تخلیص الصملوك وتزویجه؛ 
لا شفق مع مخطط الحكابة» فاحتارت - من لم - ما 
یجعلها تستمر حنى تصل إلى غايتها. 

مهما يكن الأمرء ذان الصعلوك قد عولب بتحویله 
لی فرد. لکن لماذا لم يسحر كلباً- وقد ولغ فى إناء 
لبس له؛ على سبيل الثال ؟ 

يسدو أن نفسير ذلك كامن فى نصور أن القسردة 
كانوا أناسأ نمسخوا لمصيالهم الله. هذا معناه تسليم 
السرد بجرم الصعلوك. جاء فی القرآن اولشد علمتم 
اللین اعتدرا منکم فی السبت» فقلدا لهم کونوا فردة 
حاسلین؛ (البقرة /۵7)؛ وافل هل آبلکم بشر من ذلك 
مشوبة عند الله من لعنه الله وغضب عليه؛ وجمل منهم 
الفردة والخنازير وعبد الطاغوت» (الائدة/ 2)"١‏ و دفلما 
عقوا عمانهراء قلنا لهم كرنوا قردة خاسكين) 
(الأعراف/ 117). ولذلك ؛ فالقرد أقرب الحيوانات إلى 
الانسان» فانه یضحك ؛ وبطرب ؛ ویفعی ؛ ویحکی؛ وبتناول 
الشئ بيده. وله أصابع مفصلة إلى أنامل وأظافر. ویقبل 
التلقين والتعليم. وبأنس الناس؛ وبمشى على أربع مشيه 
المعتاد؛ ويمشى على رجليه حيناً يسيراً. ولشعر عيليه 
الأسفل آهداب؛ وليس ذلك لشوا ص الحیر ان سواه. وهو 
كالإنسان إذا سقط فى الماء هرق كالأدمى الذى لا 
يحسن السباحة. وبأل نفسه بالزواج والغيرة على 
الإناث؛ وهما خصلئان من مفاخر الإنسان على جد تعبير 
الدمیری الذى يقول إنه يسثمنى بفيه (؟؟ حين بخلبه 
الشبق. ولذلك» الفرود یفیمون حول الرجم علی الزانی أو 
الزائية منهم '''؟. والعرب نربط؛ لسبب ما؛ بين القرد 
والغلمة. ففى الحديث أن الرسول (صلمم) قال؛ ١رأبت‏ 
فى منامى کان ہنی الحکم بن العساصی؛ بنزون على 
منبرى كما تنزو القردة ؛ . رالعرب تقول فی أمثالها: 
آزنی من فسرد ۱۳/. آما (للیالی) فتفرنه بالشبن» ونفرن 
العبد الأسود به أن کلیهما مولع پالنکاح, 





وهکدا: فالفرد شبیه بالانسان» كأنه فرع منه » 
ولیس العكس » أو هو على رجه الدقة کان اا فیسخ 
لعصيانه الله. والعصيان إذن طبع فى الإنسان» حتى يظل 
المالم متلدا بالفرود. رلو كف الانسان عن اقتراف 
الخطایا الکبری التی تغضب الله لكان هذا معناه انقراض 
الفرود فى المالم. ولأن الفرد إنساك متحول؛ نفد ظلث 
واضحة فيه بعض المظاهر التى ندل على أصله؛ مثل 
الضحك والبکاء» والزواج والغيرة؛ والوعى بالذلب وإقامة 
الحدّ على مقترفه. وهو إلى ذلك كله كائن مغتلم' 
شديد الطلب للمواقعة. وبرغم أن الصعلوك فى الحكاية 
لا يأخمل هذه الصورة؛ صو المولع بالنكاح؛ فقد مسخ 
نردا؛ ویسدر آن الجبی اخشار له هذه الصورة لأنه زئى 
بصاحبته» فهو پحوله إلى فرد لتظل هناك عصلة بين الجرم 
والصورة التی صار علیها. لکن السخ عقاب للعصا: بأمر 
إلهى؛ أما هنا فهو فمل شيطانى لا بتداسب مع الجرم؛ 
ولهذا يتبدى سرد الصعلوك شاكبا متأففاً؛ فقد عرفب 
عقاباً يجاوز جرمه؛ فيما ظل الجنى بلا عقاب؛ وحبن 
عوقب لم يتناسب عقاب مونه مع مججمل ما أفثرف من 
جرائم. الجنى ارتكب جرم لحطف الصببة؛ وجرم 
معاشرتها دون رضاهاء رجرم نفيها من عالمها الذى به 
لم بعد ذلك جرم فتلها وسحر الصعلوك. وحين نصدث 
له الأميرة الشابة نتج عن معركتها معه عدد كبير من 
الجرائم. صحيح أنه احترق فی هذه العرکة وفضی نحبه؛ 
إلا أن ذلك کله لا پتتاسب مع ما افترف. آما الصعلوك 
فند عائى من تموبله إلى قردء لأن هذا التحول وقف عند 
الصورة فقط؛ إذ ظل الصعلوك محتفظا بكثير بما كان 
بمرفه قبل مسخه؛ ومن لم فهر ليس إنساناً كما عهد 
نفسه وعهده الثاس ؛ ولیس قردا كاملا يحيا مع فرود؛ 
لکنه انسان تفریاً فی سمت فرد؛ هیفته ضد لحفیفته؛ 
رمن لم بلوح كل شئ فى غير موضمه؛ والعدالة لا جمد 
من يحققهاء؛ ولذلك بعد فقّدان عينه يتوجه إلى بغداد» 
لعله بف أمام خليفة رب العالین فیسمعه شکواه 
ويطالب بإنصافه. 





لراعى والحصلان 


ضد مبتافيزيقا المعدن 

فى حكاية الصعلوك الشالث؛ ابن خصتهب» 
غموض يفوق غموض الحكايئين السابقئين؛ وإن احتوت 
عناصر المأساة نفسها. ومن ثم فعلاقة المشابهة الدائججة عن 
علافة المجاررة تعضدها عناصر أخرى, وبرغم بعض 
الاعتلاف فی الحوافز ونظم الأحداث يظل النسق 
الأساسى الذى يننظم الحكايات الثلاث واحداً: 

حرق نرم سه عقاب سسجه الصعلكة. 


بطل الحكابة ملك ابن ملك: حكم وعدل وأحسن 
للرعية؛ لكن عيبه كامن فى ١محبته‏ للسفر والفرجة . 
فضوله بأخعذه إلى العجول ومطاردة المعرفة. ومن هنا ند 
مدکلته. الصعلوك الثانى مولع بالمعرفة أيضاء لكنها 
معرفة لارية فى بطون الكتب وسير الأولين. أما بن 
خصیب فهو ابن مدينة بحرية مفتوحة علی اف البعیلة 
الفامضة. الدن الکنونة احاطة بمدن أو صحارى أو 
حقرل» نظ غارقة فى أسر المكان المغلق؛ وأبناؤها 
مکتفرن بما لدیهم. ما مدينة ابن حصیب فهی من طراز 
أعرء مكشوفة للبحر الذى يدرس فى تفوس أبدالها 
نداوات الفضول والمغامرة «فالبحر فئنة تسلب العفل؛ 
ونؤدى إلى الهلاك؛ 59. إن ظاهره ‏ كما يفول 
النفرى - ضوء لا يبلغ؛ وقعره ظلمة لا تمكن:؛ وبينهما 
حيتان لا لستأمك (11) , 
وهكذا بشارك الکان فی دید مصیر ساکنه؛ کما بحدد 
القدر مصير البطل التراجيدى. فالمدينة الواقعة فى إغواء 
البحر تسم أبناءها بما وسمت به من خصائص 
لانکشاف رالانفتا» فیشبون وقد تأججت فیهم نار 
غامضة. وبرغم سلطة الحكم والمال يظلون مشدودين إلى 
السفر» فهم أسرى فئئة البحر. البر يمنح الشعور بالانغراس 
فى المكان» فيما يلوح البحر بوعد الاكتشاف «المعرفة 
والفضول. وهكذا يسافر الصعلوك؛ أي يركب البحر 
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مشدودا إلى ضوله الذى لا ببلغ؛ لیمرض حیانه للریح 
واخحتللال الیاه؛ والتیه ؛ وسلطة المغناطيس ولان الله وضع 
فى حجر المغناطيس سرا وهو أن بصع الحدید پذهب 
لیه: 

وعلى عكس الصعلوك الأول الذى بشارك ابن 
العم واخدئه فى ارتكاب سفاح الحارم» والصعلوك الثانى 
الای برتکب الزنا مم البنت اخفطوفة؛ صاحبة العفريت؛ 
فإنّ ابن ختصيب يحاول أن يكون فادرا على الفعل الجاوز 
رغبانه الفردية. ففی جببل الغناطیس قبة من نحاس 
معفودة على عشرة أعمدة؛ وفوقها فارس نحاسى بمتعلى 
فرساً من نحاس. وفى بد الفارس رمح من نحاس؛ ومعلق 
فى صدره لوح من الرصاص الطلسم. ومادام هذا 
الفارس رابضاً فى موضعه؛ فكل مركب تقترب لاب أن 
تتحطم بعد تفككها فيفرق ركابها. يسمع ابن خصيب 
هائفا يأمره بقثل هذا الفارس ويدله على السلاح ونوعه 
وموضعه: كى يربح الناس من (هذا البسلاء العظيم1؛ 
فيستجيب ويصرع الفارس. الحكاية إذن لا تمتوى على 
بطل مفعول به كما رأينا فى الحكايتين السابفتین» بل 
تدطوى على صراع؛ قوذ خبيرة يمثلها ابن الخصيب 
ونفترن بالمعرفة وحب العدل وير الئاس فى مواججهة قوة 
شريرة عد لراحية الناس» مولعة بالتدمير. 

فی البداية نظهر نوا مساعدة للبطل هی لوح 
. الخشب الذی ینجیه من الفرقی» شأن کثیر من الحکایات 
التی تختری حافز الشمرض للفرق. ثم نظهر فوة غیر 
منظورة هی الهانف الذى يدل ابن خخصيب على كيفية 
فعل الفارس اللحاسی. وسدر آنها فوة محایده زاء ما 
يحدث!؛ فهى التى تخبر الصعلوك عن طريقة مانه 
المشروطة» أى أنها نضعه فى اختثبار: 

ابا ابن خصيب إذا التبهث من منامك فاحفر 
عتمت رججليك مجسد فموساً من لحاس وللاث 
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نشابات من رصاص منقوشاً عليها طلاسم. 
فخذ القوس والشابات وارم الفارس الای 
على القبة وأرح الئاس من هذا البلاء العظيم. 
فإذا رميث الفارس يقع فى البحر وبعلر حتى 
بساوی الجبل وبطلع علبه زورق فبه شخص 
غیر الذی رسیته فیجی ليك وفی يده 
مجداف فارکب معه ولا نسم الله تعالی فاثه 
بحملك وبسافر بك مدة عشرة أيام إلى أن 
يوصلك إلى بحر السلامة. فإذا وصلت هناك 
تمد من بوصلك إلى بلدك. وهذا إنما بئم 
لك إذا لم تسم الله) . 
الهانف يعلى أن لمة قوة مجاوزة لقوة البشر تتدخل 
لصالح الصعلوك؛ وبرغم غمرضها فهى تقوم فعلاً 
بإرشاده إلى كيفية التخلص من الفارس التحاسى ؛ وتتمذره 
من الوقوع فى حطاً النطق باسم الله. مع ذلك فهى غير 
واضحة؛ بل قد نكون محايدة؛ نهی ناج رژیا رآها 
الصعلوك فى نومه. بل إن الصعلوك ينام سنة صغيرة تشی 
بان النوم يقوم فقط بوظيفة ظهور الهائف وتدخيله لصالح 
الصعلوك , فیاخحد الصعلوك صورة من بتلقی الوحی. 
أما اعتبار النطق باسم الله محظوراً يجب اجمتدابه 
للحصول على النجاة؛ فهر يشير بوضوح إلى بقايا عبادة 
قديمة ترى فى رمز الشر إلهاً يعبد وفی هده العبادات 
اتخل إبليس صورة إله الشر الذى يقتسم ححكم العالم مع 
إله الخير؛ رفيما بعد» فى عصور البة؛ حفضت رلبة هذا 
لله إلى صورة ملاك عاص ٠١‏ ومهسما يكن الأمرء 
فان البطل لم يستطع أن يفى بشرط عدم اللطق پاسم 
الله. فبرغم أنه فسر نفسه على الصمت لمدة عشرة أيام؛ 
إلا أنه حين رأى ما ییشر بسلامته اندفع مهللا مکبرا؛ 
فضقام الرجل النحاسى بإلقائه فى الماه. ومع أن ابن 
خصیب ند صرغ الفارس اللحاسی إلا أنه يسود مرة 
أخرى فى صورة الرجل النحاسى الذى يقود الزورف. 


ابن خصيب إذن يصارع قوى بجملها اسرد رما 


للشر؛ جبل المغناطيس لم الفسارس النحاسى. جسبل 
الغناطیس الدی پذکر الورخحون العرب آنه بفع فریاً من 
بحر القلزم فى مر ٠٠ء‏ هو جبل شیطانی» علی 
عکس الجبال القدسة التی نراها فى الدقافة العربية 
والعبرية. الجبل موضع مرتفع من الأرض؛ فهو قریب من 
السماه» مثل الجلجلة فی الألور السیحی؛ وجبل القطم 
فى الألر الفاطمى؛ تلك جبال طریته الأديان ومنحتها 
دلالة روحية. أما الجبل الأسود؛ فهو على نفيض ذلك ؛ 
قد وضع الله فيه سرأ؛ هو أن جميع الحديد يذهب إليه؛ 
ومن لم ذكل مركب تقترب منه يلحقها الدمارء ولذلك 
ید آن قبشه نوم بدور ضد للقباب الث تنهض فى 
الأماكن المقدسة التى طوبث. القبة المقدسة صورة 
مصغرة للقبة السماوية ای نها نقطة السقاء الأرض 
بالسماه؛ فهی وسیط بینهما؛ منها تصعد دعوات 
لین ؛ وفى إهابها تقام صلوائهم. أما القبة هناء فهى 
نفيض ذلك تماماً؛ حيث يعلوها ولن شربر هو نمثال 
الفارس التحاسى . 
لکن لاذا باعل المعدن هذه الصورة فى الحكاية . 

بل یکاد یکون منعدما. وهذا أمر لا غرابة فيه. فقد كان 
العرب بدواً يحبون فى مجتمع بسيط؛ علمه هين بمثل 
هذه الأشياء؛ ولذلك فمعرفته بها عابرة؛ لا نتصل إلى 
ل الألفة. فلیس النهاس برقا أر حماما أو ئوقا ار 
يرابيع oi‏ (لخ؛ ۴ ببح عنصراً أساسياً ۴ ذلك الشعر. 
إلى ذلك سنجمد الأمر نفسه فى القرآن الكريم. فكلمة 
البحاس تدکر فی آية واحدة: «یرسل علیکما شواظ من 
نار ونصاس ذلا تشصران؛ (الرحمن/۳۵). آما فی 
(للبالی) نی نکون نصها عبر عصور طوبلة؛ فتحنوی 
على حكاية كاملة عن مدينة سغط أهلها إلى كائنات 
نحاسية. 


الراعمى والحملان 


فى المعاجم العربية تشير مادة «نحس؛ إلى معان 
دة 17). فهى تعنى الجهد والضرء أو هى خبلاف 
السعد من النجوم. تشول: يوم نحس أى مشؤوم. وى 
القرآن (إنَا أنزلنا عليهم ربحاً صرصراً فى يوم نحس 
مستمرا (القمرا 9). وفيه أيضاً ؛فأرسلنا عليهم ربحاً 
صرصراً فى أيام نحسات؛ وقد قرئت نحساث بكسر الحاء 
وتسكينها والنحسات هى الأيام المشؤرمات. هذا هر المعنى 
الأول. أما المعنى الدانى فيرنبط بالريح الباردة إذا دبرث 
كما أن اللحس هو الغبار؛ روکد التیفاشی ٠١‏ أن 
لحاس هو الدخان إذا حلص من اللهب رعلا حلصت 
حرارنه, ونی هذا المعنى مد شاهداً لنابغة بنى جعدة 
يقول فيه! 
(يضىء کضوه سراج السليط لم يجعل الله 
فيه نحاساة . 


ای لم يجعل فيه دخعانا لا لهب له. ویفسر ابن مجاهد 


الآية دیرسل علیکما شواظ من نار ونحاس فلا تتتصران؛ 
ئلاً :النهاس الصفر اللاب فیصب علی رژوسهم. رهر 
رأى الضحاك أيضاً الذى فسر اشواظ من نحاس) وائلاً: 
سيل من نبحاس (11). أما القزوبنى فينص بجلاء على أن 
النهاس معدن قريب من الفضة. والفرق بينهما حمْرة 
اللون والهبس وكشرة الوسخ. فالفضة أنقى طبعاً. أما 
الدحاس فهو معدن مشوب يفتقد إلى النقاء. فحمرته 
نعاج الإفراط فی الحرارة والكبريدية. ما پمسه ورسخه 
فلخلظ مادته. ولذلك يحذر من اتخاد الطعا فيه لاله 
يسبب أمراضا لا حصر لها ". ره 
الترحیدی على الربط بن النحاس وفساد المزاج » فإن؛ 
دمن أدمن الأكل والشرب فى أرانى النحاس 
أفسدت مراجه» وعرض له أمراض صعبة. وإن 
آدنیت آوانی النحاس من السماث شممت لها 
رالحة کربهد. وان کبّت آنية لحاس علی 
سمك مشوی أو مطبوخ بحرارنه حدث منه 
سم قاتل؛ رزوی ۱ 


۱۷ 


ید دزی سس 


الی ذلك کله باغذ اللحاس دوراً محددا فى كثير 
من حکایات (اللبالی) ؛ فصاع هنه القمائم التى يسجن 
فيها الجن؛ نیما نسد آفواهها پالرصاص. النحاس پاخحد 
إذن دلالات عدة. من ناحبة هو أداة لتعذيب الخطاة فى 
العالم الأخر؛ لأنه مرتبط بالإفراط فى الحرارة والكبريتية. 
كماأله ‏ فضلاً عن ذلك ۔ فربن الشسوب والوسخ؛ 
ولذلك لا تخد منه أنية للطعام؛ حتى لا يتسمم ما فيها. 
لکنه بن ناحية اهری مد صلب بصلح لسجن 
العفاریت والکائنات التارية الشریرة؛ فهو اذن مادة مبهمة 
غامضا» تکتتفها الریب. وهو آمر یمند لی العادن بوجه 
عمام! فهى تنطوى على الخير ححين تصبح فى قبسضة 
الإنسان؛ فيمكنه السيطرة عليها وترويضها؛ وهی مصدر 
للشر حين لا تكون كذلك؛ أى حين تصبح شبها مثقلاً 
بدلالات الشموض والرهبة. ويرى مرسيا إلياد ٠‏ أن 
للمعدن قداسة طابعها أرضى فى مقابل القداسة السماوية 
لمنبعثة من السماء؛ فالمعادن تبت فى جوف الارض» أی 


أنها أقمرب إلى الرحم؛ رحم الأرض الأم. ولهذا نهى . 


مشقلة بقداسة مظلمة؛ لأنها تنطوى على فوى مفدسة 
وشسيطانية فى أن. إنها تخوى الخوف رالأمن سعا 
كالكائنات الإلهية جميما. وكما رأينا فی الحكاية 
فالمعادن تأخل صورة كائن غريب تند فوته التدميرية على 
الفهم؛ فصلابة لحاس والرصاص» وقدرة المغناطيس 
على الجذب؛ نضعه فى سياق ما لم يروض بعد من فوی 
الطبيعة؛ فهو أقرب إلى العواصف رهياج البحر وعلى 
التقیض من الخشب الذی باحد دائما دور المساعد فى 
(نفاذ البطل. 

على هذا النحوء فإن الصملوك ما ان بنهض من, 
کبوة حتى يجد نفسه فى موقف أكشر صعوبة. لقد 
ارتكب إلم ركوب البحر بسبب فضوله وتوقه إلى الفرجة؛ 
فبأحد البحر إلى جبل المغناطيس» لكنه يضيّع فرصة 
تجانه لعدم انصياعه لتحذير الهائف؛ فيتعرض ثانية للغرق» 


۱9۸ 


حتی بجد نفسه علی جزيرة؛ أى يابسة محاصرة بالماء. 
ومن لم بفول السرد علی لسانه: كلما أخلص من بلية 
أفع فى أعظم منها». وكى يسستطيع النجاة من هذا 
الحصار كان لابد له من ارتكاب مجموغة من المحرمات» 
أولها المضولء الذى دفعه إلى التلصص على الشيخ 
المجوز رالصبى الجميل؛ ومن ثم قاده إلى الهبوط إلى 
أسفل» فلما رأى تسعة وللالين بستانا لاحظ آن البسعان 
الأحير الذى يحمل رقم الأريعين مخلقاً؛ فلم يستطع 
مقارمة فضوله ١ما‏ الذى فى هذا المكان؛ فلا بد أن أفتحه 
وأنظر ما فيه؛ فلما فتحه وجد -حصاناً: ناذا به برتکب للم 
اعتلاء الهراء: 

افوجدت فرساً مسرجاً ملجما مربرطاً ففككته 

درکبته قطار بى إلى أن خطنى غلى سطع 

وأنزلنى وضربنى بليله فأتلل عينى ور 

ملی) . 

ومع أن الحصان قد أنقله من ححصاره فى الجزيرة 
الحاطة بالماءء إلا آنه آلزل به عقاب إتلاف العين؛ لأن ابن 
حصیب فد جاوز حدوده إذ ركب الفرس» لا لان 
التحليق فى الفضاء كما قول بلطو من عمل 
الشيطان؛ وإنما لأنه وقف على الأنبياء فققط. الارئقاء 
خصيصة نبوبة تنقل النبى من أسفل إلى أعلى عبر 
الحصان المقدس, البراق؛ فى رحلة المعراج إلى السماء؛ 
أما الإنسان العادى فليس له أن يهفو إلى تمريثهاء فذلك 
معناه افتصاب خصيصة وقف غلى الأنبياء؛ ومن لم 
فاغتصابها محرم؛ يحل العقاب بمقترفه. 
حكايات الببات 
قبل أن نقوم بتحليل الحكايتين اللثين تقوم البنات 

بسردهما؛ سنقوم بتلخيصهما على النحو الذى فعلناه مع 
الصعاليك. 


اسمس الراعى رالحملان 


حکاية البدت الأولى 

ات فیر شقيقة لأختین. يموث الأب ناركاً قدراً 
كبيرا من المال؛ فنحصل كل فتاة على نصيبها 
الشرعى من تركته. 

- تعزوج الشفيقتان فيما نظل هى دون زواج. وفيما 
تسافر الشقیقعان مع زوجيهما للتجارة؛ نظل هى فى 
بغداد دون زواج . 

- پهسر الزوجان کل مال الشقيقتين فيثركانهما فى 
الغربة؛ فتسضطران للعودة فى هيكة مزرية إليها؛ 
فتضمهما (لیها ومحسن إليهما ونشركهما فى مالها 
الذى يدمر. 


تصدر الشفيقعان على الرواج ثانية. وبرغم رفضهما ' 


نصیحنها: تقوم بتجهیزهما من مالها الخاص. تفشل 
الضفيفغان فی زواجهما وتعودان للحياة معها. 

لی + متجراً ونستعد للسفره فتصر الشقيقئان علی 
السفر معها. المركب «تتره» ويغفل الربس عن الطرين ؛ 
فيدخلون إلى مدينة لم تكن هدفاً لهم . 

الدينة حالية من السكان؛ وأهلها مسخوا لعصيانهم 
الله. أما المتاع من ذهب وفضة وقماش وجراهر فباق 
على حاله. ركاب السفيئة يستولون على الأموال. 

- ندحل هى إلى فصر املك «فندسى نفسها؛ رتتره. 
تخاول اللوم فلا تقدر؛ تسمع صواً جلو القرآن فتتجه 
نحوه. حیث تمد شاباً جمیلاً جدا؛ فتقع فى حبه. 

الشاب یفص علیها حکاية الدينة التی عصت الله 
وعبدت اللهران دونه وکیف عافبها الله وکبف کتبت 
له النجاة لایمانه علی بد مربیته العجوز السلمة. 

الشاب يوافقها على الذهاب معها إلى بغداد والزواج 

منها؛ فترجع معه إلى المركب لتخهر أختيها عن نيتها فى 

الزواج من الشاب. وتتنازل لهما عن كل ما جمعته من 

ذهب وجواهر وملابس. 


- الشقيقتان تضمران الحسد لهاء ونفومان بإلقالهما ألناء 
نومهما إلى البحرء حيث تدجو هى فيما يغرق الشاب. 

- بعد مماتها ووصولها الی جزیرة تنل حية يطاردها 
لعبان. الحية جنية ترد لها الجميل؛ تنقل الأموال من 
السفيدة إلى بيعهاء ونسحر أخمكيها إلى كلبئين 
سوداوين» وتأمرها بجلدهما كل لوم بالسوط. تسرك 
معها خصلة من شعرها وتخبرها أنها إذا حرفت شین 
مده فسوف تحضر إلبها. 

حكاية البدث الفالية 

مات أبوها عن مال كشير وتزوجمت من رجل ثرى» 
مالبث أن مات فورلت عنه لمائين ألف ديدار. وهی 
أحت غير شفيفة أيضا للبدث السابقة, 

تميهها عجوز وندعوها إلى زفاف ابنئها ونصحبها إلى 
نصر عظيم حيث جد بنا رائعة الجمال فتخبرها أنها 
دعنها إلى الفصر لأن شقیفها عاشن لها وأنه بريدها 
زوجة» فتوافق. 

حين نرى الشاب تقع محبئه فى قلبها لجماله ونقضى 
معه شهراً سعيداً. ثم تميغها العجرز ونصحبها إلى 
السوق بعد استعلان زوجها. 

- فى السوق تمران بدكان شاب صغير يطلب لما لما 
اشترنه منه فبلاً فترفض. لکن العجموز تظل تزین لها 
مر ونهونه علیها حتی توافق مكرهة. 

يخدعها الشاب فبدلا من لدمها يفوم بعضها فى 
خدها حتى يقطع اللحم فيغمى عليها. تمتمل على 
نفسها وتعود إلى البيت بمساعدة المجوز وتلزم 
الفراش . 

دحل علبها زوجها فیری الجرح؛ وبدرك آنها 
خائئة فيقوم بعقابها. 
- ندخعل العجوز آثناء عقابها فتعوسل للزوج الذى يتراجع 


2 


محصد بدرىق 


عن فتلها مکتفیاً ضربها بقضیب من سفرجل؛ ثم 
يأخخذها عبيده ليلاً ويرمونها فى بیتها. فتداوى نفسها 
حتى لشفى. 
- بعد شفائها نعود إلى بيت الزوجية فتجده مهدماً فتلجا 
إلى أختها السابقة. 
يوسف الأللى 
ما رجدناه من شعور بالألم وضياع المدالة فى 
حكابات الصعاليك الثلالة» سنجده فى حكايات البناث 
مع اخمئلافات؛ سنؤجلها إلى حين. تبدأ الصبيّة الأولى 
حكايتها على النحو التالى : 
١إ‏ لى حديفاً عجيبا » وهو أن هانين 
الصبيئين أختاى من أبى من غبر آمی فمات 
والدئا ولف خممسة ألاف ديدار . وكنت أنا 
أصغرهن سنا . فتجهرت أحتاى رتروجت 
كل واحدة برجل. ومكثنا مدة؛ . 
ومعنى ذلك أن الحكاية تبدأ بتقرير تعارض أساسى 
أولى ؛ يحكم علاقة الصبیتین الشقیفئین بأختهما غير 
الشقيقة أى بطلة الحكاية. ولسوف يظل هذا التعارض 
فاعلاً طوال الحكابة حتى نهايشها بولسوف تدبثق منه 
أحدالها ومغازيها. فما إن ندلف إلى داخل الحكاية 
حتى ينتقل هذا التعارض من شكله البيولوجى إلى شكل 
أخحر اجتماعى. الشفيقتان واقعئان فى أسر مباهجهما 
الجسدية التى ندفعهما إلى سلسلة من الزواج الفاشل؛ 
تنتهی بفقدان ما تملكان من مال وثروة؛ وعودتهما إلى 
البطلة وهما فى حالة برئى لها. وبرهم لير البطلة 
لهماء تتدفعان نحو زواج فاشل يأخل دائماً صورة 
الخديعة. الأخخئان الشقيقتان هنا نبدوان كأنهما شخص 
واحد فى حركثه واندفاعه. إنهما شخصية واحدة 
متجانسة؛ بل نکاد تکرن صيغة جاهزة. فهما متمائلتان 
فى كل شئ؛ ذائبة إحداهما فى الأخرى؛ فتتفى التخوم 
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المحددة للواحدة عن الأخرى وندلاشي. ومن لم يعبر 
السرد عنهما فى صرت واحد وحركة واحدة؛ فتتجسد 
أمامنا شخصية الأخعت التى رضعت لبان الحسد لأختها 
غير الشفيقة. وفيما مختفل الأختان بتحققهما العاطفى 
والجنسى ؛ نظل البطلة متشيثة برأيها: ١‏ لاخير فى الزراج» 
فإن الرجل الجيد فليل فى هذا الزمان؛. وفى مقابل 
ذلك نرى توغلها فى التجارة وحنکتها فی الاستشمار 
وتدمية مالها الذى ما بنى يتكائرء فیما بتبدد کل ما 
ورلته الأخختان ونلجان إليها ؛ كالشحاتين) . 

الحكاية كما هو واضح تمل أصداء قد تكون 
تاربخية عن انعدام الاستقرار فی موسسات الزواج فی ۱ 
فترة ما؛ وعن صراع الإسراف والزهد فى المجشمع العربى 
الإسلامى الوسيط؛ وعن افتفاد الحكمة لدى الكبير 
ورجودها لدی الاصفر. نی اختصار: لمة أصداء عن 
تململاث اجتماعية قد نصل إلى حد انقلاب القيم 
والمعايير. لكن الموضوع الرئيسى هو علاقة القرابة الملتبسة 
بين الأوة غبر الأشقاء. ولذلك؛ فإن السرد يلوذ , 
بالحکاية اللمسوذج ۸09 هن اخحوة بوسف» الأحدولة 
الشهبرة فی الثفافة السامية عموما؛ التی.ذ کرت أحدالها 
فی التوراة بتفصیلات دقيفة. آما الفرآن فقد قصها فی 
السورة النى مل اسم ١يوسفف»؛‏ دوئما وقوف طوبل 
لدی التفصیلات؛ الفد كان فى يوسف وإخدوئه آباث 
للسائلين» (يوسف/ 7). وتكفلت الكفاسير اختلفة 
بتفصیل ما اجملثه الأیات. وفد تخللت الفصة الثقافة 
العربية فى صيختين ؛ أولاهما: تركز على العبرة الكامئة 
فى خدى الشهرة وضعف الدفس الأمارة بالسوء فى 
الصراع الشهیر بين بوسف وزلبطة اما لعزیزه وانیتهما 
حکاية یوسف مع آخونه فیر الأشفاء؛ وما تتطوی علیه 
من حسد للأخوة الشمیزة وکلتا الصیختین قالمة فی 
الحكاية الأصل. 

تاد البطلة فى حكايندا صورة بوسف» لكن 
يوسف الأنلى» لاحتوائها على الموضوع الأساسى الحاکم 


سس سس اراھ رلحسلان 


للقصة فى التوراة والقرآن؛ وهو موضوع الأخوة الملتبسة. 
ولدينا هنا أخ أو أخعت متميزة عن الإخوة الآخرين . 
فيوسف بن يعقوب قادر على الحلم والرؤياء كما أنه فادر 
على تفسيرهما حتى إن إخوته يدعونه ب اصاحب 
الأحلام) كما تعبر الثوراة. ولبطلة الحكابة أيضا ما 
يميزها عن أخواتها؛ فهى فى اخختصار بمتلفة حتى الحافة 
بالحكمة؛ برغم أنها ‏ كيوسف أيضا ‏ أصغر سنا من 
اعتیها. وکما بحسد آبناء پمقوب آخاهم برسف 
لجماله وشار یه له ولا بنطوی علیه من نبرة ظهرت 
ارهاصانها میکراً : تمتلی آخنا البطلة بالشاعر نفسها؛ 
مشاعر الحقد علی الأحت غير الشفيفة والحسد لهاء 
لامتيازها بالحسن والحكمة؛ ولا وفقت إلبه من اختیار 
حبيب متميز بإيمائه وحسنه: 

«فقعدت أختاى عندنا وصارئا تتحدثان فقالتا 
لى: يا أختنا ماذا تصدعين بهذا الشاب 
الحسن؟ فقلت لهما قصدى أن أنخذه 
بعلا. لم السفت إلبسه وأقبلت عليه وقلت؛ 
يا سيدى أنا أفصد أن أقول لك شيما فلا 
تخالفنى فيه . فقال سمعا وطاعة. لم اللفت 
إلى أخحتىء وقلت لهما يكفينى هذا الشاب؛ 
وجمیم هله الأموال لكما. فقالتا: لم ما 
فعلت. ولکنهما آضمرنا لی الشر. ولم نزل 
ساگرین مع اعتدال الربح حتی خرجنا من بحر 
الخوف؛ ودخلنا بحر الأمان؛ وسافرنا أياما 
قلائل إلى أن قربنا من مدينة البصرة؛ رلاحت 
لنا أبنيئها فأدركنا المساء» فلما أخذنا النوم؛ 
فامت أحتای وحمائانى أنا والغلام بفرشنا 
ورمتانا فی البحر. فأما الشاب فإنه كان لا 
يحسن العوم» فغرق وكتبه الله من الشهداء؛ 
وأما انا نکنت من السالین) . 


هكذا تمد أن البطلة تنعلوى على نفحة نبوية تتجاوز 


اهتمامات أختيها احصورة نی الزواج؛ فهی الأصفر 


والأجمل بل نلنقى شاباً شبيهأ لها فنفع طبعا فى حبه؛ 
وتأخله لنفسها. وبرغم ما فعلته مع أخنيها من قبل من 
إيوائهما والإحسان إليهما إلا أن الأحدين تكبدان لها 
رتقدمان على إغرانهما. وفيما تنجو البطلة يغرق 
صديقها. والحكابة على هذا النحو تذكر على الغور 
پاحدی حکایات التاجسر وا العفربت؛ وبالتحديد حكاية 
الشاجر الشانی. فالعداصر الأساسية نبها هی العناصر 
القائمة هنا. لمة لاخ احسود الای بندرج فی نموذج 
بوسف؛ ولمة الأحرة الذين پدبرون له المكائد؛ وثمة 
الجنية المؤمنة التى أححسن التاجر إلبها وتزوجها؛ فلما 
غدر به (حونه؛ انفدنه من الوت خرفا. والضریب آنها 
سحرث أخحويه إلى کلبین؛ كما سحرث الجنية الاخئین 
الغادرتين فى حكايئنا. 

الحكابة التى بين أبدينا هوى أيضا حكاية 
داخلهاء ألبجورية؛ تندرج فى سباق الحكاية بوصفها 
عنصرا من العناصر التى تدمى شخصية البطلة الفاعلة 
الأساسية؛ هى حكاية الشاب الذى لقيئه فى تيهها فى 
الدينة السخوطة. وهى مدينة كان أهلها كفاراً يعبدون 
النار من دون الله؛ لأنهم عصوا الصوت الربانی الذی 
دعاهم إلى عبادة الله وترك ما هم فيه من ضلال: فلما 
لم پستجیبوا ؛ وسدروا فیما هم فیه؛ عوفبوا من الله؛ 
وعمس هسم حجارة سوداء. رمن الواضح أنّ هذه الحكاية 
الأليجورية تمثل أصداء الإيديولوجيا الدينية في العصر 
الوسيط؛ الإيديولوجيا الوحيدة السائدة؛ الئى ننبث 
سلطتها نی مستوبات الحیا: جمیماً. ولذلك تتهش 
الحكاية الألبجورية هذه بوظيفة لصبة على مسئوبين؛ 
فهى - أولا - تدرج شخصية الفاعلة الأساسية فى سياق 
الإدبولوجنيا السائدة؛ وهى - انبا تكشف عن رلية 
الثمافة العربية المشبعة بهذه الإبديولرجيا لمن عداها. 
الصوت الصارخ فى المدينة لينبه عبدة النار إلى ما هم فيه 
من ضلال وزبغ هو معادل النبي؛ وفكرنه؛ ورظيفته. 
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فالسارد لابمکنه أن يخلق نبياً يدعو الداس إلى الدين 
الحق؛ لسعارض هذا المسلك مع الإيديولوجميا الدينية 
لفسها القى ذهب إلى أن محمداً بیها هر آخر الأنبياء 
والمرسلين؛ لذلك يصوغ فكرة النبى صياغة رمزية فريبة 
الى فى هذا المسوث العسارخ کل عام داعبا إلى 
الإيمان بالله؛ لم پرشحه فی وجود عبلی مشخص بدعمه 
وهو الشاب الجمیل الذی ربئه عجوز مسلمة علی الدین 
الصيح سرا 1 فأمن بالله ودين الإسلام فنجاه الله من 
السخ الذى يندرج فى سياق العقاب الإلهى للخطاة؛ 
على نحو ما عرفب سکان عمورة ولمود وعاد. ونشیر 
مثل هذه الإليجوربا؛ ربما؛ إلى موقف تاربخى يكشف 
عن عجر الثقافة ذات الأصول السامية الرعوبة عن تفسير 
ما وجده أبناؤها فى البلاد التى ازدهرث حمضارتها لم 
تكلست وتوقفت عن الدمو؛ مثل حضارة معصسر القديمة 
أو نارس قبل مجیء الاسلام. فشد دخل السرب إلى 
مدائن مردهرة ملیلة بالعابد والشمائیل» ورجدوا مضابر 
ضمت مع الوسیاوات ذهباً وجراهر واليسة؛ ولم نکن 
لفانتهم نستطيع تمسير مثل هله الظواهر. كان أفن 
الثقافة ذات الأصول الرعوبة المكتفية بنفسها أضيق من 
احتراه ما باه أصحابها مخالفاً لما عهدره فی بلادهم؛ 
التى لا تمرف الأبنية الضخمة؛ وأعجر عن الحوار مع 
معتقداث مغايرة لعقيدنهم النافية لغيرها من العقائد؛ 
والدامغة لما غايرها بصفاث الكفر والضلال. 

ويكاد الشاب المؤمن أن يكون نبياً؛ بالمعبى الذى 
تفهمه الثقافة للنبوة. إن نبى غير مرسل. وهو يعرف ربّه 
عبر وسيط من خخارج ثقافة قومه الكفرة؛ هو السيدة 
المجوز الومنة التی تخفی یمانها عن هبون العصاد؛ 
لدلك يأخيد الشاب صورة الخارج علی الکفر؛ الباحث 
عن الحفيغة؛ سس عن المالم» فهر جدير بالبطلة 
والبطلة جديرة به؛ كلاهما موافق للأخرء فى فرادة 
البدن؛ وبكارة الروح ؛ وصحة الاعتماد. ولذلك» نئمیز 
الشاب نابع عن تميز البطلة؛ ومن لم فهو ظلها وجره 
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من شخصيتها؛ ودائر فى فلكها. فى اخحتصار هو الوافق 
لیرسف لأٹى؛ احسودة من أختيها. 
لكن اللافت هو كيافية رصف السارد للشاب اذ 
بصفه بأنه: 
۱ کالبدره خسن الأرصاف؛ لین الأعطاف 
بھی النظر؛ رشيق الشد؛ أسيل الخد؛ زاهی 
الوجدات كأنه المقصود بهذه الأبيات؛ 
فد المليح يميس فى برديه 
وأمله زحل سراد ذراشب 
والسك هادی الضال فى ديه 
وغدث من المريخ حمرة مده 
والفوس يرمى النبل من جفنيه 
وعطارد أعطاهء فرط ذكائه 
وأبى السها نظر الوشاة إليه 
نغداالنجم حار ما رأى 
والمدر باس الأرض بين بدبه 
والابیات لصف شابا جمبلاً جمالا غیر معهود؛ 
ولذلك يستعيرها السارد ليصف الشاب الذى جماله كفو 
لجمال البطلة. واستعارة الأبياث على هذا النحو (حدي 
نفنيات السرد فى (الليالى ) .كأن الشعر خزانة جاهزة؛ 
مختوى على كل شىئ؛ ويمكن استعارة ما فيها لتعبر عن 
شخصية ار حدث. ودالماً ما پلوذ السارد پرصف لامراز 
فاتدة .او فتی جمیل؛ رب حثی - عجوز کربهة؛ 
فیستمیر الشمر لینقلدا من ضین السرد ونشریته لی براح 
الشمر ورحابشه؛ نهو بدلك یکسر رتابة السرد بخطاب 
بمتاز باسماعه الصونی العالی وتکلیف دواله. إلى ذلك 
تكشف هله التقنية عن التوافق بین الشعر الستعار والشوه 





الستمار له, فکلاهما مجاوز للنشریة؛ الشمر بکونه الفن 
العربی الا ول؛ والشی الوصوف لکونه یشجاوز ما هر 
هادی رمبتلل وملقی فی الطرفات. ومسلك السارد 
اللائذ بالشعر فریب من مسلك الشاعر المتكى علی اجماز 
عموما؛ كلاهما يعلر فوق الوائمی درجة أر اکشر؛ 
ليقتنص المعنى المتجدد دائما. 

حين يلجأ السارد إلى استعارة الشعرفهو يلوذ بما 
للشعر من سلطة واقعدار علی التلقی الذی تکونث 
ذائفته على تبجيله: كما أنه يلوذ بقدرئه على تصوبر ما 
يعجز النشر عن الإححاطة به. المرأة الفائية أو الفتى المليح 
يحتاجان إلى ما يعادل فتنتهما؛ إلى شئ كفو ما ينطوبان 
عليه من سجر وإلا كيف لسارد قليل الصبر على 
الرصف أن يصور جمالا تنهاوى أمامه حصون الحكمة 
والعريث "كما يحدث مع البطلة التى طالشها الحسرة 
رتأججت فيها نيران الرغبة؛ دون اللوذ بسلطة الشعر 
رانتداره. انه جمال مشمال ؛ هناصره أسطررية مرتبطة 
بالنجوم والكواكب!؛ أى بما هو أعلى وأبعد وأقرب إلى 
السماء .كأن اللجوه إلى الشعر يقنعنا أن بطلة الحكابة لها 
عذرها حين انهارن حصرلها فأقدمت على سلوك ظلت 
طوال الحكابة تأباه» حين طلبت من الشاب أن يرضى 
بها زوجة: «أكون ... جاربتك مع أنى سيدة شومى 
وحاكمة على رجال ونخدم وغلمان). 

لکن احشباز هذا الجمال الای ترتبط عناصره 
بالدجسوم والکواکب بدفع الاخستین زلی اقستسراف 
جریمتهما. شعور الحسد کاس مند البده فى أعماق 
الأختين؛ لكنه لا يفصح عن نفسه إلا بعد فوزها بالشاب 
الجمیل؛ وخصوصا آنهما اکثر اهتماما منها بتحقیق 
رفائبهما الحسية, التی دنمتهما الی الزراج مرتین» 
ومن لم نقومان بإلقاء الأحث وصاحبها فى الماء.كان 
على السارد آن یقنعدا بفداحة ما فعلشه الأختان فلاذ 
بالشمر؛ ونقلنا من البهجة بعثور البطلة على شبيهها إلى 


الراعى رالحملان 


الحزن لفقدانه؛ ولكئه مطالب بإنقاذهاء لذلك رزقها 
بقطعة من الخشب لتركبها ونصل إلى جزيرة تتيح لها أن 
تسدى معروفا للجدية التى سدرد لها الممروف بإلزال 
العقاب بالأخدثين الحاسدنين. وبلجا السارد إلى التعبير 
عن هذا الصراع عبر ترميزه فی صورا لعبان وحية 
یقتدلان» وهی صورا معهودة فى الثقافة العربية بوججه 
عام؛ ثم دأ فی حدث جدید ینمی به حكابئه حين 
يجعل الجنبة التى أنقذتها البطلة الخيرة تقوم بمسخ 
الأحدين الحاسدئین کلبنین سوداوین؛ علی البطلة 
عقابهما مع مجیء کل لیل؛ تماما كما فعل بالأخوين 
اللذين رففا من آخیهما التاجر الثانی الوفف نفسه فی 
حكابة (الساجر والعفریت) . [ن القفارئ الذى يعسرف 
الطرائف التی لا تنشهى عن وفاء الكلب؛ ريد كر صورا 
کلب هل الكهف الذى يأعمل رضم الدائم « رکلبهم 
باسط ذراعبه بالوصيد؛ (الكهف/ 8).؛ لابد أن يسأل 
عن العلة وراء تكرار مسخ الأخوة الخوئة المقترفين للإلم 
مع إخوتهم إلى كلاب سوداء. 

الكلب حيوان أليف يضرب بوفائه المثل؛ هذا 
صحیح. وهو حیران منمیز عن غیره؛ كالقرد مثلا. لكنه 
بظل فى النهاية حيوانا موصرما بالنجاسة؛ التى إن طالت 
الأنية؛ البغى تطهيرها بطريقة اجعة. ولعلة ما خص 
الكلب الأسود بالكراهية: بسبب ماوصم به من صفات 
يختص بها دون غيره من الكلاب» ويذكر الشيرازى في 
أرجوزته عن الممسوخخات أن الكلب مفسد لبي" . أما 
الدميرى فيذكر حديثا مرفوعا للرسول يقول فيه: «يقطع 
الصلاة الحمار رالمرأة والكلب الأسوده*" لأن المرأة 
نفئن والحصار ينهق؛ والكلب الأسود بررّع؛ وشوش 
الفكر. بل إنه يربط بين الكلب الأسود والشيطان. وى 
هذا السیاق بزهم آن الرسول آمر بفعله: «اقتلوا منها کل 
أسود بهسيم؛. وحين يفوم السارد بمسيغ الأخمدين إلى 
كلبعين سودارين فكأنه يربطهما بالشيطان. وفى حین 
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مله لر 


يومئ إلى قسرة الجنية التى نصر على جلدهما للالمالة 
سوط يومياء يشى بعدم رضا البطلة عن هذا العقاب 
الفاسى؛ وخموفها من تهديد الجنية لها بمسخها فى 
الأخرى على النحو نفسه إن لم تنفل هذا العقاب. 

لکن الجنية لا تمسخ الفتائین فقطء بل تشرلك 
للبطلة حصلة من شمرها ۲۳۳؛ لتحرفها حین تختاجها 
نتحضر إليها. إن السارد يجعل الصلة موصولة بينهماء 
نیح للجنية الحضور بين بدى الخليفة؛ فتعيد الكلبئين 
إلى صورنهما الأولى . 
العجور والصبية 

فى ححكاية البدث الشائية جد أنفسنا إزاء حكاية 
قليدية. ربلوح السارد وقد أنهكه التجوال فى عوالم من 
سبقهاء وقد عجز عن خلق تعاطف مع البطلة اغخطكة. 
كأن المخبلة المنهكة فى حاجة للكف عن الممل؛ 
لتستعيد قدرئها على الجموح والتحليق والمغامرة؛ فى 
حكاية جديدة. وبرغم أن المتلقى لا يجد مبررات كافية 
لعبرثعها؛ إلا أنه لا بصل إلى حد إدانئها. البنت الأولى» 
التى دعوناها «بوسف الأنثى؛؛ تستحضر فى إهابها 
شخصية الكائن البشرى السامى الممسود من أقرب الئاس 
إلبه؛ ومن لم فحبن تصاب بأای؛ تتفجر فی ذاکرة 
لمتلقى مغاز ارتبطت بشخصيات أولية. أما البطلة؛ أو 
لبنت الثانية» فهى امرأة مبرأة من السمو أو حتى هاجس 
الحلم به. هى امرأة غنية ورلت عن أبيها وزوجها الأول 
مالا کشیرا رهی إلى ذلك جملية عاجزة عن البادرة؛ 
فتبدر متورطة فى الحياة اليومية. صحيح أنها مشمیزا 
بالشراء المالى وجمال البدن؛ لكنها فى النهاية امرأة 
مسكيئة لا حول ولا طول لها. 

مدل البداية, وميد الكلمات الأولى؛ نشعر أن ما 
کسبته فلیل بالقباس إلى ما وجدنه فى طربقها درن کد؛ 
فقد ترك لها أبوها مبلغا جسيما. من الال» لم تزوجت ¢ 
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وفام السارد بإزاحة الزوج سريعاء هل موت الأب والزوج 
عنصران غير منتجين؟ بالطبع لا؛ إنما السارد يومئ إلى 
نعاستها وسوء حظهاء فإذا بالأمر ينقلب ونشعر أن الموت؛ 
موت الأب والزوج؛ لم يثرك أثراً فبها سوى تكثير مالها 
ولم يحقق ما قصده السارد من سوه طالعهاء لأننا لم 
نشعر بتعلقها بأحدهما؛ جاوا وذهباء وهی فى موقعها 
الذى يلوح كأنه مولع حبادی, لا بحركه الفقد أو 
العطاء, موقع اصرأة لا تهجس ولا نتحرك فيها حتى 
أشواق الجسدء ومن لم نظل متحصنة بمالها وفتة بدنها 
دون أن تمانی لا الفقد؛ لا الهجس بشیه؛ ولا مباهج 
الجسد ولا ألمه. وعبشا بحاول السارد آن بضخ قلیلا من 
الحبرية فی شخصيته الصيغية لتكون جديرة بسياق البت 
الأولى والصعالبك؛ سياق الكائن الحى؛ لكنها نظل 
شخصية باهثة تتحرك فى فضاء موطر؛ مغلق؛ محدود. 
الحكاية نبدأ بحافز تقليدى معروف جيدا لقارئ 
(الليالى) ؛ السيدة الجميلة الشابة الأرملة الغنية الئى لا 
بنفصها شی ملس فی بیتها فی فضاء هادئ خال من 
الإثارة؛ حتى مجَىء العجوز التى تأحذ صورة وسيط القدر. 
وس خلال السرد ندرك 3 السوولية نقع على عاتق 
المجوز؛ والوظيفة الوصفبة بالغة الوضوح هناء تطابن 
بين الخصائص الجسدية والعيوب الا حلاقية: 
«فبيدما أنا جالسة فى يوم من الأيام إذا 
دلت على عجوز بوجه مسعوط وحاجب 
مموط وعیونها مفحرة واستانها مکسرة 
ویخاطها سائل وعنقها مائل». 
رقبل آن یکمل الفاری) بفية الوصف الذى يلوذ فيه 
السارد بأبيات من الشعرء فإنه بدرك تقليدية الحافزه 
ومهنة العجوز الى تتحدد فى قيامها بدور القوادة. 
فلعلة ما تأحذ القرادة فى كشير من الحكايات هله 
الصورة؛ لافى (الليالى) وحدهاء بل فى كشير من 
الأدب الجنسی العربی""۲. وظهور العجوز فى مثل هذا 
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اس سس الراعى والحملان 


الفضاء يخلق أفق توقع محدد؛ العجوز رسول إلى السيدة 
الأرملة لإخمراجها من خحدرها إلى حيث تلقى مصيرها 
الذى لا تستطيع له رداء مصير يتجاوز دنه ليصبح قدرا 
مقدورا. كأن السيدة تغادر الكن ححيث الأمان والرفاهية 
إلى الخارج حیث القدر لأتررص. لکن؛ وبرغم الفضاح 
الحافزء فإن السارد يؤجل هذا القدرء طلبا لضخ الحيوية 
فيما يسرده؛ فالشاب الذى أرسل العجوز طالب زواج لا 
طالب مئعة ححرام؛ ومن ثم مد السيدة نفسها وقد 
حصلت على زوج شاب جميل؛ سنعرف فيما بعد أنه 
ليس رجلا من عامة الناس وإنما هوابن أمير المؤمنين 
ورلى عهده» ثم الخليفة من بعده محمد الأمين يؤجل 
السارد القدر الذى تمثله العجوزء أو تمثل أداله؛ حتى 
يعطى بطاته فرصة الاختيار» بعد زواجها: 
الم قال يا سيدتى إنى أشترط عليك شرطا. 
فقلت: یا سیدی وما الشرط ؟ فقام وأحضر 
لی مصسحفاء وقال: احلفی أنك لا تختاری 
أحدا غيرى ولا تمیلی لیه؛ فحلفت له ففرح 
فرحا شدیداه وعانقنی؛ فأحلت محبته 
بمجامع قلیی»۰ ۰ 
وهکلا؛ فالخروج من البيت لم يقد إلى القدرء 
وإنما أدى إلى الانخراط فى مؤسسة الزواج» ومن لم قاد 
البطلة إلى شرط موثق بكتاب الله على الوفاء. وهو حافز 
بهدف من خحلاله السارد لا إلى إدانة البطلة» بل إلى 
تضخیم شمونا بما اقترفته المجوز من جرم! لکن هلا 
التأجيل لا ينفى أن خخروج السيدة سيؤدى إلى ارتكابها 
الإلم الخروج من البيت إذن قربن الخسران؛ فالسوق لا 
يعدو أن يكون غابة» وهو بنلك نقیض للبیت اللی 
يحتوى الجسم ویحمیه من الخطر والائم. إنه ساحة لقاء 
الرجال الغرباءبالنساه الغربيات؛ أى ساحة اقتراف التابو. 
آما الشاب صاحب دکانٌ القماش الای یفضم وجنة 
السيدةء فالغموض يلفه من كل صوب. وظهوره فی 


المضاء السردى محدود بهل المهمة درن أن يئجاوزها 
إلى غيرها؛ ودون أن نعرف دوافعه لارنكاب هذا الفعل؛ 
زه مثل للشر الصرف, لا کالجنی خاطف العسبية فى 
حكاية الصعلوك الثانى: ولا كالوزير مغتصب العرش فى 
حكاية الصعلوك الأول» فكلاهما واضح الدوافع؛ لكنه 
أقرب إلى رمز غامض للشر كرمز النحاس فى حكاية 
الصعلوك النالث؛ ریما يكشف عن نمط بدائی قدیم 
لمصاص الدماء الذى تمتزج شهوله الجنسية بظلال من 
الوحشية. ومن المؤكد أن العجوز ليست المسؤولة ثماما ‏ 
عما حاق بالبطلة؛ فبعض المسؤولية يقع على عاتقهاء 
لكن هنا الخطأ لا يتناسب مع ما حل بها من عئاب 
قاس! الجلد» فالطرد؛ ففقدان كل شئء أى فقد الحب 


والمال ونشوبه الجسد. إن علافة البطلة بروجها علافة من 


نوع غريب؛ فقد احدازها بطريقة غريية. صحيح أنها 
حين رأنه «أخلت محيعه بمجامع قلبها؛؛ لكن هذا لا 
ينفى لخايله على إخراجها من بیتها ولهذا ستخبر الحليفة 
قائلة: ؛ ورابت نفسی قد حجرت فی الداره فقلت 
للصبية سمعا وطاعة». وبرغم حبها له؛ فانها ستظل 
دائما واقعة فى سلطته؛ ولهذا سوف ترنبك أمامه حين 
سألها عما حل بهاء ومن ثم ترنكب خطأ جديداً بذكر 
حادثة ججلية التلفيق. 

والحكاية على هذا النحو تغاير حكاية البدث 
الأولى فى كثيرء وناعفی ممها فی كشير أيضاء فالبنية 
الأساسية الحاكمة لكلا الحكايئين واحدة؛ 

الخروج تي الخسران 
البنث الأولى تخرج من بيشها؛ مديدشها بهدن الالجار 
رتدمية مالها فتجد الحب الای ظلت تراوغه طویلا؛ 
ومن لم يصل حقد أحتيها (لی ذرونه فتقومان بلفاگها 
هی وصدیفها فى البحر غيلة؛ ليغرق الشاب وننجر هى . 
أما بطلة حكايتنا ؛ فإن خروجها فى صحبة المجوز 
يجعلها تلتفى الشاب» التاجر الذى يقودها لفاؤها به إلى 


الل 


حمل بدری 


الخسران. ونكمن المغايرة بين الشخصيئين فى فعالبة 
الأرلى وضعف الثانية وعجزها . الأولى غنبة ولكنه غنى 
انج عن الجهد؛ رهى فاعلة درماء قادرة على فعل الخير 
بل ھی الئی ‏ لی عکس الکشہرات فی فضاء 
(اللبالى)- تخطب صديقها. أما البدث الثانية؛ فغناها 
ناج عن موت أبيها لم موت زوجها الأول؛ وهى مفعول 
بها درماً حاضمة للعجوزء واقعة ممت تأليرها. إنها امرأة 
مسكيلة اجنمم علیها زرجها والعجوز رالشاب التاجر 
للك فهى - فى النهاية - مثل الجميع لم نسلم من 
«نكبات الزمن4. 
ین بدی الراعی ۰ 
بانشهاه البنت الشانية من الکلام وسرد وقائع 
ظلمها؛ بوصول حكايئها إلى مصبهاء مد انفسنا مع 
کون من الظالم. الجمیع: الرجال الشلالة والسیدنان 
والکلبتاناللتانپناقض مظهرهما مخبرهما فهما سيدتان 
مسحورنان؛ المیم بففوث فی صمت. لقد تصوا 
حکاانهم آمام الخليفة فی انتظار حکمه! أی فی انار 
أن بنهض بواجبه؛ بوصفه خليفة رب العالمين؛ بدفع 
حكاياتهم إلى نهايات سعيدة تليق بمعانائهم؛ لينكلق 
القری وتففل الصفحة؛ فیخرجوا من السرد منفلئین من 
تبضة (اللیالی) لیمودرا الی احباتهم» فی انتظار «هازم 
اللذات ومفرق الجماعات) . حکابانهم ‏ نشکل «ملسلة 
حكائبة!؛ أى أجزاء من حكاية أساسية إظاره حكاية 
الخليفة المتدكر لا الشماسا للمتعة؛ ولا ولما با مغامرة بل 
مطاردة للظلم؛ وسهرا على الرعايا. نحن إذن مع ححكاية 
لها سیاج؛ وداخله حکابات آخری متجاورة أو متولدا؛ 
لكن السلسلة الحكائية فى النهاية لخلق معنى محددا. 
إلى ذلك؛ فإن هذه الحكاية نخضع فى النهابة لتقاليد 
حكاية أصل هى حكابة الراعى الذى سهسر من أجل 
حملاله, 
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لكل حكاية ضایة بر سردها» لکن هده الضاية 
لبست نندبلا سعلقا علی رأس الحیکا ؛ بصیث پراه 
۱ ؛ انما هله الغاية النسغ الذى يمدها بالحياة؛ 
نمی احدالها؛ وبرجهها حتی تمل الی اکتمال 
النسق. ولهدا مت - ضمنا - بشقسیم الحكابة إلى 
مجمرهة من الحلقات السردية. كل حلقة سردية تتکون 
من مجموعة من الأحداث الدالة المشكلة معنی ؛ 
والمنتهية عند نقطة مفصلية؛ يجب فيها الاخختبار بين 
مكدات عدة؛ ححتى لا تنفلت الأحداث وتخرج عن 
مسارها الذی حددته الفایة» «جندت کل رسائل السرد 
وأجهزله لبلوغها. هذا معناه أن جزءا من السحر فى 
الحكاية كامن فى صراع الغاية القابضة على السرد مع 
الحرية الذانية لهذا السرد فی اللمو؛ والانفلات . 

رعلی هذا النحو؛ فان لدینا الحلفات السردية 
التالية : 
« المقدمة: 

رهى الحلفة الأولى الى تضعنا فى الفضاء مع 
لقاء الحمال الففیر پالدلالة, رتنشهى بمجىء الخليفة. 
٠‏ الحلقة الثائية ؛ 


نبدأ مع نهاية الحلفة الأولى: رننشهی بخررج 
الرجال على الشرط الدى قبلوه. 
« الحلقة الثالثة: 


ونبدأ بطلب الفئاة صاحبة الببث أن يقص الجميع 
حكاياتهم قبل إنزال العقاب بهم. وفيها ينص الصعاليك 

بانهم حبث نفادر فضاء السهرة إلى فضاوات أخرى 
وحشية. 
* الحلقة الرأبعة؛ 

وتبداً فى قصر الخلافة» حبث يهى اللیل؛ 
ويكشف الخليفة عن نفسه؛ وتبدأ البناث فى قص ما 
حدث لهن. 


٠‏ الحلقة الخامسة: 


وتبدأ بحضور الجنية والتعرف على الأمين وتتهی باقرار 
الخليفة للعدل. 

لكن: إذا كانت ححكايات الصماليك والببات قد 
اتهت نهايات سعيدة؛ فإن السارد يدأ فى سرد حكاية 
أحرى؛ هى حكاية حروج الخليفة مندكرا ليكدشف جثة 
امرأة شابة 7 صندوق» فنبداً مرة انية حلفة جديدة؛ مع 
ببية جديدة؛ لشبه بلية الرواية البوليسية الحديئة؛ حيث 
يقوم الوزير بأمر من الخليفة بدور اغخبر الذى يجمع 
الخيوط» وبطاردهاء من أجل الكشف عن سر الجثة. 

حكايات الصماليك الشلاثة والبدات تصلنا على 
اآسشهم. ولذلك تصلنا عبر ضمير المتكلم حبث الذاث 
تنسرب إلى اللفة؛ فتبرز الوظيفة الانفعالية فى لغة السرد. 
الحكاية فى مثل هذا السياق تأحد شكل المطلمة. 
والمظلمة خخطاب من المظلوم إلى آخسره بملك سلطة 
الفصل فبهاء فهى أشبه بخطاب كاشف عما بدور نی 
الأسفل؛ فى القاع؛ المضطرب المتوارى إلى من بيده الأمر 
والنهى؛ فى الأعلى حيث سلطة الراعى المسؤول عن 
رعیته . نحن مع رجال ونساء يشكون لا شخرصا متعيئة 
نحسب؛ بل يلفئون نظر الخليفة إلى غباب العدل 
راستشراه الظلم. ولالك» فان الشخصيات التى اقترفث 
هذا الظلم سرعاث ما تفادر موضعها برصفها شخصیات 
ارنکبت ظلما بالمعنى الحقوقى؛ لتصبح رموزا وأليجوربات 
لفوى الشر الكامنة نی نسیج الوجود. نها على وجه 
الدقة - وسالط قدر باطن؛ ومن ثم تکثر التأملات فى 
هذا القدرء ونكباث الزمن» وعدالة الوجود ومفهومها ما 
يكشف عن حيرة معرفية نعتری الظلومین؛ کجسد فی 
فضایا اعلاقية نبرر وجود السرد وأشكاله وغاياته. 

كل صعلوك؛ وكل بنت؛ حاض صراعا مع الزمن 
والأخمرين؛ أى توغل فى العالم ولصارع مع عناصره؛ 
تارکا خلفه من كانوا محه؛ ومن کانوا ده 4 تار 5 


أيضا ‏ الأمكنة التى شهدت صراعه فى لحظات الهناءة 
ولحظات المعاناة فى أن . الشخصبات الأخرى هی محض 
شخصيات مرحلية مرهونة بمهمة؛ ما أن تفرغ من أدائها 
حتى تخدفى؛ وبيقى صاحب المظلمة ‏ أو صاحيئها - 
شخصية ابته أساسية ؛ ترح الفعل أو تعلقاه: تفمل ار 
يفعل بهاء ومن هنا فليست أسفاتها تبخی [جابات» وإنما 
هى رفض للفعل المبهم وتسليم بالعجز أمامه ٠‏ یجیه 
الزمن ويذهب؛ وبظل السارد صاحب المظلمة كما هو. 
فقط يخرج من المعركة غير المتكاففة وقد ألفلعه الهرائم؛ 
ونقد شيدا من ججسمه؛ ومن لم؛ من روحه. وهذا ما 
يفسره ربما؛ آن الصعاليك الثلائة, علی عکس كثيرين 
من رجال (اللیالی)؛ لا وصف لأجسادهم. فقط نعرف 
أشياء عامة. فی حکایات آنحری مد الوصف البدنی 
للأبطال باذخيا. رغالبا بل دائما ما يكون البطل - الأمير 
أر التاجر... إل - جميلا؛ حتى إن جمال بعضهم يفول 
جمال الکنیرات. جمالهم وسیلتهم لشن الطرین! 
للتعامل مع العالم. بذلك پشرهون السهفات من 
الفائنات؛ فإذا هم يلقون الحب أو بعطونه فى فضاء واش 
بشفتح الأشياء ونضارنها وزخدمها. أما الصعاليك الثلائة؛ 
فالصمت عن وصف أبدائهم يعنى أنهم أبطال من لوع 
آحر. أجسادهم ليست المائحة للهوية؛ فهم ليسوا من 
مولاء الرجال اللین بدیرون الرژرس؛ الذین يکرن جسد 
الواحد منهم وسیطه للسالم؛ وآذانه لفزوه وانشحام 
كائناته, نما أن تراه المرأة حتی تشهن وتفع فى أسره؛ 
نفتقذفه بتفاحة أو وردة» أو تتقد فيها الجمراث على حول 
نبیر سارد (اللیالی) التقليدى: إعلانا للاستسلام لسلطة 
الجسد. 

الصماليك» ابضاء عراة من سلطة الأهل. ففى بداية . 
حکابانهم یفقدرن الأب» الأول فقد آپاه بعد افتصاب 
الوزیر ملکه؛ والثانی ففده بعد حروج فطاع الطرق علیه؛ 
راثااث فقده ایضا من اليوم الأول. البناث أيضا كذلك؛ 
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محخصد بدرى 


لا آباء لهن. إلى ذلك فإن الجميع رجالا ونساء يعانون 
من غياب الأم. 

ثنرى ما دلالة هذا الغياب: هذا العراء من الجذور» 
كأنهم قذف بهم فى العالم الخارجى القاسى؛ ومن ثم 
نهم دما بشعرون أن خواصرهم ضعيفة ترون لی 
الحمابة والحب عبنا. إنهم جميعا يعانون إذن من اليتم؛ 
على مستویات عدةء تبلغ ذروئها فى بحثهم عن الأب 
القادر وارف الظلال؛ وحینما یجدونه یففون آنامه وهم 
يلفون بمظلماتهم ؛ التى تشكو العراء من حماینه وطله. 
ولذلك, قلت إن الرشيد هر بطل الحكاية ومحورها؛ فهو 
الفائم بأهم أدوارهاء دور إضفاء المعنى على ما يدو 
فوضى » ليحقق العدل الأی هوصورة من المدل الالهی» 
رمن لم فالصسعماليك والبدات فى حالة اتمساد 
ge Identification‏ الأب الرسزی» أو الراعى ذى المزمار 
على نحو ما يعبر فوكوه. 

. بسمى فوکوه العلاقة بين الراعى ورعيئه فى 
الفکر الشرقی القدیم باسم الاستعارة الرعویا(۱0۳۸ حیث 
نصبح مع عنصرين ساسيين هما الراعى » النبى » الملك» 
الحاكم؛ والرعية من الئاس. ففى لتاریخ المصرى القديم 
نظر المصريون لی الفرعون الإله بوصفه راعيا بحمل 
عصاه. وفى الأدعية التى كان يتوجه بها المصربون إلى 
معبودهم جد دعاء بقول: «أبها الراعى الساهر عندما ينام 
الناس جميعا أنث تطعم رعینك» ؛ وهو الأمر نفسه الذى 
مده لدى البابليبن. وقد اقلت هذه الاستعارة إلى 
الثقافة السامبة عبرية وعربية؛ حيث پاحل بهره صورة 
الراعى لشعبه من بنى إسرائيل» ثم أطلق العبرانيون لقب 
الراعى من بعد على داوود الذى أمره الله بجمع القطيم 
الشتت ونأسیس دولة إسرائيل. 

برغم أن عمل فوكوه لم يتطرق إلى دراسة هذه 
العلاقة فى الفكر العربى والإسلامى: مكتفيا بتقصيها 
لدى المصرهين والبابلبين والعبرانيين؛ ومقارنا بينها وبین 
فكرة الحاكم لدى الیونا» فان العلاقة علی هذا الحو 
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جمد تجليها فى الثقافة العربية والإسلامية حتى فى 
النفصيلات التى صاغها فوكوه فى فكرة سهر الراعى 
ولم يجد شاهدها على نحو مباشر فى الفكر العبرائى. 
ففكرة سهر الراعى على رعيته؛ ومسؤوليته عن الود عن 
حملانه ضد خخطر اللئاب» موجودة بجلاء فى الثقافة 
العربية. ويكفى فى هذا افمال, آن تتلذكر ما وصلنا عن 
عسس عمر ؛ وسهره؛ وأقواله: فضلا عن حديث الرسول 
عن الراعى والرعية. وفى الكتب الفقهية تفصيلات دئیقة 
عن الراعى أو ولى الأمرء ترتد إلى الأساس المعرفى القار 
فی الفکر الشرقی السابن على الاسلام(۳۹). 

وفى الحكاية التى نحللها يقوم السرد برسم صورة 
للراعى؛ طابعها بوتوبی» هی صورة الراعى المكلف من 
الله . كأن السارد يقوم بإضفاء القداسة الديئية على 
لراعی» وهی قداسة شحبت مع التغيرات التاريخية العقدة 
التی اعترت_ مفهوم الراعی ولی الأمره بعد التحول فی 
مؤسسة الدولة العربية والإسلامية. ولهناء فان هارون 
الرشيد الشخص التاربخى رجل أخخر ممختلف عن هارون 
الرشيد «الشخصية؛ التى يخلقها الفضاء السردى 
(للبالی) : التی تخلق نموذجها الیوتوبی اففتلف عن 
الدموذج المؤسسى لرأس الدولة. لكن النص الشعبى 


السردى لا يقف عند هذا الحد: وإلا أصبح نصا مؤسسيا 


يحقق فى الراعى شروطا شكلية جافة متعالية وتمريدية» 
وخاضعة خضوعا ناما لمنطوق النص الدينى المؤسسى: 
وإنما بخلق صورة جديدة خمتوى الصورة التى ارنضاها. 
الفكر المؤسسى: لتشجاوزها إلى خلق صورة راع شعبى 
طوبوى من عامة الناس» يدرك العالم كما يدركونه 
ريفعل فيه تبعا لنطقهم» صورة أقرب إلى الدين الشعبى 
الذى يخالف الدين المؤسسى. صحيح أن الرشيد قرشى 
هاشمى كالنبى؛ وصحيح أن تقئعه يذكر بعس عمر 
وسهره؛ إلا أنه أعر الأمر. عليفة رب العامين» رل 
احب للحیا: الذی یعافر الخمر ویشتهی النساء» ویحب 
الفكاهة؛ ویفهم الدين فهما عاميا غير ميد بالتفسير 
الژسسی الرسمی؛ فهم ينهض على الممارسة الحية: 





ویتفیا هدفا محددا هو ملائمة الوائع؛ والابتماد عن 
الششدد وحرفية التصوص. ولذلك, فإن الرشيد فى 
(الليالى) يجاوز صورة الشيخ البدوى ضيق الأفق؛ الذى 
برنمد فرقا من سماغ غزل امرأة برجل غربب؛ ليصبح 
شخصية حاکم مدنی؛ یکاد بصبح روحا تتسربل باللیل 
والشقدم ویمشلر بحب السماغ والفناه؛ لینقب عن 
المظلومين » فنراه صیادا مرةء ونراهآحری بتخفی وراه 
أسماله کی یمود الصیاد الای عانده الرزق إلى أهله 
١«مجبور‏ الخاطرا » ونراه لالفة پفشل ملاء الدين ۳ 
الشامات من فقدان حبیبته بأن یئخفی فی زی محب 
للسهر والغناء؛ لم برسل له أموالا باسم والده التساجر 
المصرى... إلخ. إن الراعى هدا يملك فضلا عن عصاه 
(ار درنه) مزمارا سحربا يصفر به؛ فيجتمع الفطیع. 
والمقارنة بين هذه الصورة للرشيد والملوك الأخرین؛ تضم 
یدنا على الفارق بين الراعى المهدى ظل الله وخليفته 
والرعاة الأشرار الكذبة؛ الذين يدرون على النساء اغتصاباء 
أو يفقأون الأعين أو يقطعون الأطراف... إلخ. إلهم رعاة 


آشرار مجردین من تداسة الراعی الکلف من السماء؛ 


ومن لم فسهم حین بطلبسون من سارد حكاية؛ فکی 
«یمجبوا وبطربوا؛ علی حد تعبیر (اللیالی) . أما الرشيد؛ 
نهو :فاروق؛ يفسرق بين المتمة ولضوه ؛ والظلم 
والعدل؛ وتقدعه بستهدف الکشف والعرفة والسمي فی 
رفع الظلم. ولذلك» ينهى كل صعلوك حکایته اصدا 
بغداد للبحث عنه. کاأن غياب الخليفة» غياب للعدالة؛ 
غياب للعئاية الإلهية. ومن لم سنجد شخصيات الحكاية 


۱ - معظلم اترجمات الإلجيزية نخدم لى عدران الحكاية كلمة لاا . 





الراأعى والحملان 


تعانى التخبط» وفقدان الئوازن؛ فهى شخصيات هائمة 
تبحث عن أبيها الرمزى؛ وتوف إلى الاخماد به؛ ففى هذا 
زوال يكمها. وبكاد الفضاء السردى؛ فی فصر الخلافة؛ 
أن برسم صورة ملك اسدوى على عرشه وبين يديه 
الخلائق التى تلم بالعدل, 

حاتمة 


نفرأً حكايات (ألف ليلة وليلة) طلبا لمدعة قد لا 
تمدعنا إياها صوص عصرنا المفقلة بهمرمه. لكن 
دحكاية الحمال والبات؛فى بغداد؛ خمدعتنا مرتين؛ مرة 
لانپا رعدننا بسهرة حفیفا» وبعد آن استسلمنا لارائها 
اذاکر التفن اخلتتا (لی فضاوات وحشیة؛ ومرة لانن نبا 
أنها «تتكلم» عن آخحرين غيرناء فإذا بدا ندرك فى النهابة 
أننا كنا موضوعا لها أمس والبرم أيضا. وها هو اللص 
المسلح بفتنة السرد يكشف لنا عما كان مهيمدا فى 
لحظات تاريخية مضت» ولکنه مازال مهیمدا فی واقعنا 
الراهن» آعنی الراعی کلی الصرفة والفدرة ولک‌سلط» 
الواحد الأحد النائى للتعدد. وعلى هذا اللحر يصبح 
اللصء كما تلت فى البداية؛ يونويبا. لأنه حين يدكلس 
الشاريخ ویکف الداس عن الاجتراح لا يبفى من ملاذ 
سوى البونوبيا التى نفئرن بالبأس التاریضی؛ فیشحب فیها 
الحلم ویطفی الرهم. لکن [ذا کانت (للمالی) بونویبا 
العامة والمهمشين فى المصور الوسيطة العربية: فهل 
يمكن أن نظل كدللك فى زمن آخره أم تصبح شاهدا 
تاريخياء على ضرورة الخروج على الشرائط التى أنتجتها؟ 


. العنوان فى الليالي أمر مشكل : قهل هو من وطمع السارد ومن ثم من وضع متقج النص أيا كان؛ أم من رطع الحقفين اللين أشرفوا على الطبعات الميكرة لليالي.‎ - ١ 


“۴ 


فى طبعة برلاق لیس ئمة عنارين نعل الحكاباث رإدما شمة أرقام الليالی. لكن الطیمات العایة رضحت لکل حکابة عدوا کرٹ منتزعا غلبا من كلام السارة. 
1 ,164 بع .1980 Analysls, Calro,‏ تودامق ۸ بواطوااز مصاطویة ۲9 :نیمجیتا Feral Jabourl‏ 
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محمد بلكرق ۱ 
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kt‏ یر ی ی ار یی یز ری ی یز یی یو و ی 


الكتاب الغريق . 





عددما سقط القاضى أبر زكربا مريضا.؛ أمرلى بأن أحضر له أحيد كتبه 
له في امه؛ قلت له ؛ لم أمرتى بهذا يا سبدى. قال أخمشي أن يان 
احد من بمدی فلا پفهمه ۰ ریکرن سببا لى ضلاله ؛ 
البادسي ‏ «المقصده 


ف «سکاية حاسب كريم الدین »(۱) يوجد حكيم 


1 : بدعی دانیال؛ یحظی باحترام شامل لكنه جد ححزين على 


آن لا بیکون له ولد يرث علمه. إن العقم هنا كما هو 


الشأن فئ كدير من حكايات (ألف ليلة وليلة) ينبغى ٠‏ 


فهمه على أنه وقف لتوصيل المعرفة؛ مع ذلك فدانيال له 
مربدون يتبعون تعاليمه. لكن الإرث مسألة عائلية. ووحده 
الابن يسئحق أن يتسلمه. إن المعرفة مثلها مثل الإرث 
نبغى أن تعود للابن. لكن نقل الارث يقنتضى أرلا نقل 
الحياة. والحكيم لا يستطيع القيام بذلك؛ ربما لأنه 
یحس ‏ بارتباك؛ أن هبة الحياة نساوى موته. 





* ترجم هذا النص عن الفرنسية وهر الفصل الرابع من کتاب 


L'oeil et L'eguille essais sur les milles et un nult, edi- 
. 1۸ من الصفحة ۲۸ إلى الصفحة‎ 16 ۳686-92, tion 
ترجمة محمد أبث اللعم؛ باحث من المغرب‎ 8 





۱۷ 


لقد استجیبت دعوته آخیرا؛ واصبحت زوجه حاملا. 
بعد ذلك بقليل أثناء سفره عبر البحر» تخطمت سفينئه 
وفرفت کنبه؛ مما من الموث بعد أن تعلق بأحد ألواح 
السفينة» ومح فى إنقاذ حمس ورفات من كتبه. 

لكن لماذا هذا السفر البحری؟ ولاذا پسافر بمکتبته ۴ 
فی خیاب ی تعلیل لذلك فى النص؛ يمكن أن نسجل 


.ففط أن دانیال لا بغارق كتبه؛ حتى فى السفر ينبغى أن 


بحملها معه؛ كأنه واحد منها. لدشر هنا بأن كلمة 
ابحر) هى المعادل للكلمة :238 فى اللغة الفرنسية 
تعلى اججوف الرحم؛؛ والفعل تبكر (الذى يظهر فى 
نهابة الحكابة» فى اللحظة التى تبح فيها ١‏ ماسب بن 
دانبال؛ عالما كبيرأ ۳۳۷ يعنى «التعمق؛ الدخخول إلى 
لاسام أو إلى العسمق؛ ونعنى الاستسغراق فى دراسة 
الملم؛""؛ فالحديث عن العلم؛ بعنى الرجوع إلى عنصر 
الإبحار: فالذی بمتلك علما كيرا یتہر بحرا ؛ 





لفد احتفت الکتب ردانبال بدوره پجب آن بختفی» 
لفد فضى نحبه قبل أن يولد الابن بأيام قليلة. فالإعلان 
عن ميلاد الابن هو الإعلان كذلك عن موت الأب؛ إن 
السفينة خطمت ولم ین مدها مسوی لوح؛ والکتب 
غرفت ولم يبق منها سرى سمس ورقات؛ وحیاة دانیال 
مسهددة؛ حيث إنه لم يعش إلا برهة من الزمن بعسد 
الحادثء إن هذه المصائب الشلاث هى الشرط لولادة 
الابن. 

وهو هلم باجله اصتوم وضع الأوراق الباجية فى 
صندوق لم اغلفه؛ راستردعه عند زوجه؛ ووصاها أن 

تسمى المولود باسم «حاسب؟؛ وأن تحرص علی تربيته 
ثربية O‏ «فإذا كبر وسألك عن ت رکتی؛ 
أعطيه هذه الورقات؛ فانه [ذا فرآها وفهم مرادها سیصبح 
عالم عصره 1(6). سیاخد الابن ارله عندما یصبح رجلا 
لکن ببنی آولا آن بطالب به (۲۹. انه فقط عندما بطالب 
بإرله يحق للأم أن تسلمه له. ولن یفید من اففطوط إلا 
إذا نوصل إلى فلك رموزه وعرف مغزاه. 

كى ينقل العلم إلى الأحرين ؛ يجدر بالمعلم العخلى 
عنه: فالكتب فى عمن المياه؛ والأوراق الخمس فى قعر 
الصندوق؛ فى كلنا الحالتين داخل القبر. إن السئوات 
الئى مرث من حمياة الحكيم لا يمكن ردهاء مثلها مثل 
الكتب الغارقة؛ آما باللسبة الی رن المقتلعة فإنها 
تشهد بقرابتها للکتب الففودة؛ وستضمن استمرار حباة 
المعلم فى ابنه: إنها تساوى بدرة الحياة المطمورة فى بطن 
الأم» ينبغى أن يموت العالم کی يولد الابن . أن يذبل 
ر و 
فبر الام [بطنها] إلا إذا دفن الكائن القديم. 

فما دام الأب حياء لن نكون له ذرية» لفد تمت 
الولادة بعد الغرق والوت؛ فکما بشترط فی نفل الملم 
التخلى عنه؛ بشترط فی نقل الحیاة آن نتخلی عنها آبضا. 
لقد ولد «حاسب) بعد بضمة أبام من موت دانيال» 
رمکدا حد مکانه؛ فالولادة تزامنت مع الوت. وإذا كان 


الكماب الفریل 


كل نفل يفنرض اسنغناء؛ فإن فعل النقل الأكثر إثارا؛ 
هو هبة الحياة؛ التى تتخل شكل نضحية؛ حيث الواهب 
لا يستغنى عن كتبه وإنما أيضا عن حياته. 

فى سن الخامسة؛ وضع #حاسب» من طرف أمه فى 
E OC RHEE‏ 
الكعابة والقراءة؛ وهو أيضا غير قادر تپ الهنة, لقد 
كبر لكنه لم پطالب بالارث الذی فظه | م؛ إرث غهر 
مد لاس یه هل یمرن شمه يكن ل 
يجنى منه شيئا. فبالرفم من ججهود أمه؛ فإنه لم يستطع 
أن يمثل نموذج الأب. لقد مات الأب» وفقدت الکتب 
إلى الأبد؛ والأرراق الخمس داخل الصدوق. الای وعد 
بها لا يالى بها ولا بمیرها أی اهدمام؛ ولا پفکر نی 
النبش عنها (إنه لن يدرك سرها إلا فى نهاية الحكاية) . 

لفد اصبح «حاسب؛ حطاپا؛ رفی أحد الأيام لركه 
أصحابه داخل كهف 7. اننهى به الأمر إلى أن وجد 
مرا حت الارض اوصله (لی ملکة الأفاعى» حيث الملكة 


۱ لها رجه امرأة. استقبليه بحفارا؛ وأخمذله عددها منثین 


تطممه الفراکه؛ حکت له حکایتین |(حداهما حول 
اپلونیا) ؛ تبداًالحکاية بالمشور علی کشاب داخل 
صندول. ۱ 

لقد وجد «بلوقيا؛» بعد موت أبيه ‏ المقدم فى القصة 
باعتباره ملکا للعبرانیین فی القاهرة - فى إحدى نواحى 
الفصر کتابا ذاکرت فیه البشارة بالنبى محمد؛ وفى 
حماس شديد ذهب للبحث عن النبى؛ هكذا شرع فى 
رحلة طوبلة نمیزت أولا بالدمائه ملكة الأفاعى؛ ثم بعد 
ذلك «بمفان». هذا الأحير عالم نشيط رکه نوازع 
بروميشيوسية بعد أن فرا للالة کتب. وجد نی الکتاب 
الأول أن الذى يملك خمائم سليمان سیشمکن من 
الحکم على الإنس رالجن والحیونات وکل اغلوفات. 
وفى الثانى اكتشف أن فبر سلیمان يوجد فى مغارة وراء 
البحار السبعة؛ ولا يمكن لأبة سفينة أن تصل (لیه. ونی 
النالث اكتشف أنه توجد لبئة تمكن عصارئها من المشى 


۱۷۳ 





.هید الففاح کیلبطو 


فوق الماء دون غرف؛ ولا يمكن العثور عليها إلا بمساعدة 
ملكة الأفاعى. 

لقد أعان «بلوقياه؛ «عفان» على اصطياد الملكة؛ وهذا 
الأخعير وعده بأنه سبرشده إلى غين الحياة اللى لهب 
لخلود؛ بمد تمکنهما من خحاتم سلیمان. وهذا ما 
سیمکنهما من لقاء اللبی عندما یأئی زمانه. لقد محا 
فى أخسذ اللبتة الرضوب فیهاء لکن ملکة الأفاعى 
آنذرنهما بآن الخاتم خارج عن فدرنهما: نقد حص به 
الله سلسمان وحده. وقد أخبرتهما بأنهما أيضا فى 
بحثهما عن النبعة مرا «دون آن ینتبها للبعة التى تهب 
الخلود» . وبالرغم من الإنذارء فقد قطعا البحار السبعة 
روصلا إلى المغارة» علم ١عفان)‏ صيم التعزيم لبلوقيا لم 
اقرب من جثة سليمان؛ ما أن لمس الخائم حتى احترق 
من طرف ححية تقذف الناره مما بلوقيا من الموت بعد أن 
ندل الملك جبرائيل الذى أخبره بأن زمان بعئة النبى لم 
يحن بعد. 

رجع إلى بيئه بعد هذه المغامرات؛ ثم بعد ذلك قام 
بسفر ثان بغية العثور على النبثة التى تهب الخلود؛ لكن 
عندما وصل إلى مملكة الأفاعى لم يجد الملكة. 

سمان عدة تشسترك بين حكاية بلوقيا وحكاية 
«حاسب؟ ١‏ فهذا الأخبر لن يكتشف كتاب أبيه إلا فى 
نهاية المشوار الطوبل؛ بيدما اكتشف بلوئبا ذلك من 
البداية؛ ونسجل بهذا الصدد أن أباه لم يذكر له محئوى 
الکتاب ولا حتى وجوده. فهو إن لم پتلفه قبل موه ؛ فإله 
على الأفل احترز فأخفاه. لقد عفر علیه بلوقیا بالصدفة: 
فقد شاهد؛ وهو بصدد احصاء الیراث بإحدى فاعاتث 
الفصر؛ عمودا من المرمر الأبيض؛ وضع فوقه صندوق 
من الأبدوس وبداخله صندوق آحسر من ذهب بوجد 
بداخله مخطوط؛ هکذا فالوصول [لی الکتاب ليس بالأمر 
الهین. 

ان بلوفیا پژاخحد أباه على عدم إفشائه سر الكتئاب 
وهكذا فمهمته الأولى هى البوح بسر محئوى الكتاب. 


۱۷4 


إن الكتاب كان محكوما عليه بالغرق؛ لكنه نما. 
سمة أخرى ينبغى الوئون علیها؛ وهی أن وحاسب» 
خان ملكة الأفاعى مثله مثل «بلوقيا؛ فقبل أن تدع .. 
حاسبا يرجع إلى حال سبيله؛ أفنسمث عليه أن لا يدل 
السام أبدا, لكنه لم يف بوعله؛ رد بمجرد أن نزع 
ليابه؛ ظهر الحراس؛ فأخدوه لی الوزیر شمهور الای 
أحبره أن الملك مريض ؛ وأنه الوحيد الذى يمكده أن 
بعالجه. قال له شمهور : «لقد علمنا من الكتب بأنه 
سیشفی على يديك" . 
فأجابه «حاسب؛ بأنه لا يعرف الطبء قال له الوزير 
إن الدواء الوحيد هو لحم ملكة الأفاعى: لم أحضر کناب 
وفرأ الفقرة التالية: 
«ستاتفی ملکة الأفاعى برجل سيقيم عندها 
سنئين؛ وسبرجع فبصعد إلى سطح الارض؛ 
لیدخحل الحمام فیسود بطنه؛۵. 
وقد کان الأمر كذلك؛ إذ اسود بطن حاسب بعد 
أن دخل الحمام. لقد أصبح حاسب مجبرا على أن 
بدلهم على مكان الملكة؛ حيث آخحرجها الوزیر الساحر 
بتعازيمه . 
لقد عابت الملكة ١حاسبا»‏ لأنه لم يسر بقسمه» 
ولكنها قبل أن تذبح: قالت له: إن الوزير سيقطملى إلى 
للالة أجزاء: رسیطبخها» وطلبت منه أن يشرب الرغوة 
الشانية ويعطى للوزير الأولى. لقسد ماث الوزير فى حين 
اصبح «حاسب؛ عالا بعد آن شرب الرضوة ثم أعطی 
للملك اللحم فشفی ؛ ونصبه وزيرا له. 
إن شمهرر وعفان كليهما يملك معرفة خمارقة» 
رذلك بفضل کتاب؛ حيث اكتشف الأول سر الدواء 
الخارق فى حين عشر الثائى على المسار الذى يوصل إلى 
قبر سلیمان» لقد اصطادا ملكة الأفاعى؛ الأول ليشرب 
رغونها كى يمثلك العلوم؛ والآخر ليعثر على النبئة التى 
تمكن عصارئها من المشى فو الماء. كلاهما فى الأخير 


وبالرغم من التعازيم؛ مات بطريفة بشمة؛ فشمهور مات 
مسموماً بالرهوة الفاسدة؛ وعفان احثرق من طرف الحية 
التى خرس القبر 17 , ۱ 

إن الکت‌وب ۸ ملازم لللعبان فی کلیر من 
حكابات (ألف ليلة رليلة) » فلفد البتنا حضور الزاحف 
(أو السم) فى حكابة الحكيم «روبان»؛ وسستكون لنا 
فرصة ملاحظته فى ححكاية السندباد, 

إن الشعبان يظهر فجأة فى الكتاب؛ |سا لیفتل او 
ليشفى أو ليهب الحياة أو ليبعث!'١2.‏ ففى حكاية 
«حاسب؛ شفی اللك بعد أن أكل لحم الأفعى» 
رالفرب من ملكة الأفاعی سیمتلك بلوقيا النبئة التى 
تهب الخلود. ولیس من ثبیل الصدفة آن یقیم حاسب 
طريلا بالقرب منها؛ فقد كاد أبوه أن يجد دراه ضد 
الوت. وقد لاحظ الجاحظ أن الحية تعمر طويلة ,1١(‏ 
فلا نموت ميدة عادية بل نموت مقتولة""'. . 


إن ملكة الأفاعى تأمر النبائات كى تتسمى وتعبر عن . 


نضائلها؛ إنها سيدة الطبيعة؛ والبقاء (الذی ستتخلی هنه 
مجبرة). وسید؛ العرفة؛ معرفة أنشوية ‏ عکس العرفة 
الذكورية؛ ليست لها أصول فى الكتب. لقفد كانت 
اللکة بمثابة الأم ك «حاسب؛ ۱ فلقد أطعمئه الفواكه 
مدة سنعين (مدة الرضاعة)؛ لم بعد ذلك أشربئه رغوة 
لحمها. إن المرور من الجهل إلى العلم مرتبط ثماما 
بالمرور من النيوع إلى المطبسوخ؛ ومن النظام النباتى إلى 
النظام اللحمى. لقد امتلك حاسب المعرفة فور شربه 
الرغوة درن أن يحئاج إلى كتب؛ فهو الذى «كان 
جاعلاً وغير قادر على القراءة» أصبح بفضل الله عالماء 
انششرت معرفئه رحکمته 7 كل البلدان» وأصبح ذائع 
الصيث لممرفعه المعمقة فى الطب والفلك والجغرافها 
رالتنجيم والكيمياء والسحر وعلوم أخخرى أيضاا "١!"‏ . 
قبل أن يشبه بأبيه كان عليه أولا أن يظهر اخشلافه. 
فعدم-المعرفة ونسيان الموروث يبدوان لحظة ضرورية إيجابية 
تمکن الابن من عسدم الرزوح نت لقل الاضی؛ لذ 
يجب أن يحقق ذاله؛ بمغامرة ذائية وبحث شخصی!*, 


فبعد أن غرق علم الأب ينبغى أن يكون التعلم وفق . 
مكتسبات جديدة؛ وهنا فالاسم الذى مممله الشخصية له 
دلالته من هذه الناحية؛ (فحاسب» هر الى ايحسب ؛ 
وبعد؛ وكلمة احسب» النى تعنياالقيمة الفردية 
والاستحفاق الذالی» والشرف الکتسب! تفابل كلمة 
«نسب؛ التى تعنى (الامتداد؛ الأصل العائلة من طرف 
الأب2100. إن حاسبا لا يحتاج إلى تبرير أفعاله لأحد. 
فهر يعشمد على جهوده ويكتفى بذائه. فهر عندما أصبح 
عالماء إذ ذاك؛ اهعم بكتب أببه وطالب بها؛ فاسترداد 
الإرث بالنسبة إليه هو الفرصة كى برنبط من جديد 


۱ پاصله؛ بنسية بتاربخ الأب. 


قال لأمه فى أحد الأيام: 

يا أمى؛ إن أبى دائيال كان عالما ورجلا 
ذا فيمة. ماذا ترك لى من کشب». عندما 

۱ سمعت الأم هذا الكلام أنت له بصندوف 
ترك فيه أبوه حمسة أوراق بفيت من الكتب 
الغريقة فى البحرء لم قالث له؛ 
- إن أباك لم يسرك من الكتب إلا هذه 
الورنات فى هذا الصتدوق. فتح المددوق 
وأخذ الأوراق ثم قرأها فقال: 
يا أماه: هله الأوراق من كثاب. فأين 
الباقى ؟ 
فالت له إن أباك سافر بمكئبئه مبحرا. 
نتحطمت سفینته وفرفت كتبه؛ لكن الله 
مجاه من الغرق؛ ولم ببق من به إلا هذه 
الورثات. وعندما رجم من السفرکنت حبلى 
بك» وقال لى: اند تضعين غلاماء فنخدذی 
هذه الأوراق واحتفظى بها. فإذا كبر وسألك 
عن تركتى؛ سلميها له. وقولى له بای لم 

۰ أترك غيرها. فها هى إذنه. 
تعلم حاسب کریم الدین کل العلوم بعد 


ذلك» 0 


۱۷۵ 


عبد الفعاح کیابطو 


تشهی الحکابة باسترداد الأوراق التى تركها الأب. 
فلند امتلك حاسب کل العلوم بفضل جزه من کتاب. 
ونحن نعلم أنه امثئلك المعرفة لما شرب رغوة ملكة 
الأفاعى, ظاهريا. يمكنه أن یمتدم عن ۳۹ الميراث ؛ إذ 
۱ هو فی غنی عنه؛ وشهرته ذائعة؛ لکن علمه سیعانی من 
نقص خطير إذا لم يعرف ما تتعضمنه الأوراق الدفونة 
بالصندوق؛ ينبغى أن يدمج معرفة أبيه بمعرفته هو. إنه فى 
حاجة إلى التعزيز إلى الصلاحية؛ إلى اعثراف الأب» إله 
بكل تأكيد يشمتع بشهرة كبيرة؛ لكن تنقصه الشهادة 
العليا؛ الشهادة الأخميرة؛ الشمانة من العالم الأخر 
مجسدة فى مخطوط قديم. 

تنتهى الحكابة فى اللحظة التى يلتقى فيها #ححاسب» 
بأبيه ؛ يعنى فى اللحظة الثی بتجلی فیها رابط فکری 
اختير بطريقة حرة؛ نتيجة طلب ما. فعندما يجد الابن أباه 
لم يعد هناك ما يحكى . 

فی بداية الحكاية؛ غرفت الكتب. وفى النهاية ندرك 
أن الأوراق الخمس الناجية تنشمى لكتاب» فليست المسألة 
هنا مسألة مكثبة ولكنها مسألة کتاب رحبد. لشد 
اكتشفنا بعد ذلك أن النص لا يذكر لماذا ركب دائيال 
البحر محملا بمکتبثه, 

إن هله الشكوك تزول كلها برواية أخمرى للحكاية؛ 
روابة 1۰۳۵00 فالامر لیس آمر غرق. بل ان دانیال هو 
الذی تلف کنبه ثبل موئه؛ لقد کانت امه حاملا 
حین اداهمه مرض شديد؛ وأحس بأن أجله قد اقترب » 
ألفى كتبه فی البحر ولم یحتفظ منها سری بخمس 
اورا؛ مها بکتاپة دلیقة؛ احتوت خلاصة خعمسماة 
کتاب)۱۷), 

فی الظاهر؛ يمدو أن دائيال لم ير فى كدبه قيمة 
تستحل أن تقل؛ أو أنه يمدقد أنه الوحيد الذى يدرك 
معناهاء وبحصر تأوبلها. إن هذه الخمسمالة كئاب 
تشكل خطرا على مول الأنباع وعلى الابن الذى 


۱۷۹ 





سيولد ١‏ فبإلقائها فى البحر سيغرق الخلل والالتباس الذى 
ستسببه. ينبغى أن لختفى هذه الكتب معه. والأثر الذى 
احتفظط به وخخلاصة) العرفة؛ هو الاخحر؛ مسدزد عليه 7 
صندوق بعيد المنال عن الأتباع؛ إذ هو معد للاستعمال 
الملفصور على الابن الذي واسيغرف الحكمة 
ویشتهر کابرز العلماه نی عصرهع۱۵. 

لقد آغرق دانیال حمسمالة کتاب» لكن الأم لم 
تخبسر الابن إلا عن واحد. هذا الارئیاب لیس 5 
الجدید؛ فهر موجود فی طبعة القاهرة؛ ويثير بالمقابل فلقا 
فى ترجسمسة لنعثاناا100. وهو أن الأم تعسرف وبصسورة 
خامضة؛ مضمون الکتاب الضائع «أضافت فائلة» ستعرف 
با ولدی بان باك السمید» بمئلك كتابا يضم كل أسرار 
الطبيمة؛ وقد أراد استمماله فی العشور علی دراء.ضد 
الوت؛ فبینما کان بتجول علی ضفاف نهر 0.08 وبقرأً 
بشمعن فی هذا الکتاب ظهر جبرائیل فضرب الکتاب 
بقبوة وألفاه فى مياه النهرء لم تبن إلا الأوراق الضمس 
التى كان بمسكها ابوك؛ إنما هذه الأوراق محفرظة 
بعنایة مند ذلك العهد وهی لرئگ»(۲۱۱, 

مکلا: فجبرائيل هو الذى أرق الكتساب؛ وليس 
دانیال. با( ضافة إلى ذلك؛ فالوائعة حدئت على ضفاف 
النهرء بيدما نؤكد بداية الحكاية أن دانيال ألفى كتبه فى 
البحر. ومهما یکن» فدانیال فقد فی مع رکنه مع اللك 
الصيغة الى كالت سشضمن له الخلود» فلفد أغرفت 
الیاهالکتب وممها رخبة جاوز الحدود المرسومة للانسان؛ 
الرفبة فی الانتصار علی الوت. لفد نزل العغاب بدانیال 
الای لم بفقد ففط الکتاب (ومکنا لا آحد بستطیع 
فراوله ولا يستطيع أن يعاود التحدی) » ولكن أبضا نقد 
الحياة» ففد مات بعد فثرة فصیرة من الحدث. إن الملك 
جبرائيل الذى يبشر بالحياة والولادة والوحى» يبدو هنا 
ملكا للموت؛ بعاقب علی التجاوزات(۲۳). : 
. یبنی علی دانبال أن بخضم للقدر الششرلك بين 
اغلوفات؛ وییقی آمله الوحید فى استمرار حياته هو ابئه 
الذى لا يزال فى لحظة الموعود به. 





م 


الهوامش: 

)١(‏ النس المربى ألف لبلة وايلة طبعة القاهرة : ج ۲ ۲۷۷- ۱۳۲٩‏ ترجمة ١علاناء٠٣.‏ املد | س۱1 - ۴۱۷ nk‏ Mard.ج‏ ص۸۱۱ -۸۱۱ چمال 
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11 7ص‎  Trebunen() 

(7) ااسساساعف؟ سسجم عربى ‏ لرلسى . 

. VY ye +g: Trebutien )۱( 

زم) أفكر مصبمناندومه0 عطاا0 الذى أثار انتباعي لهذه القضية, 

١‏ (۷) پقصون لأمه بعد ذلك أن ذلبا فخرسه: رهلء سمة تضم إلى سمات أععرى كارك فى الكهن أو الثره العلم؛ الوزرة) جمعل حكاية حاسب دب الصا يومف 

«Trebutlen(Y)‏ ۱۲ ص۳۲۲: 

۱ ۰۳۲۳ ص‎ ¢ gı Trebutlen(A) 

(۹)یبلی شاد إلى أن عهان الذى يريد إشراك بلرفيا فى القر النى بعطيها الخانم» كان أكثر شفقة من شمهور الدى كان يعمل على إقصاء حاسب بعد الا سداد 


مله 

(۱۰) الکلماث رقداه ورئشاء لعلى الحية؛ پلکن تمنی أبضا الکتابا - الخط. انظر کبلبطر؛الفاشب؛ ط ۱ تریفال؛ الدار الببضاه؛ ص ۰۳۲ 

(۱۱) الجاحظط : کعاب اطیوان؛ طبعا عبد السلام هارون؛ القاهرة ۱۹۸۵۱۱۹۳۸ ؛ج ۳؛ مس ۳۲۱ ۰ 

(۱۲) الرجع نفسه ؛ ج ۱+ ص۰۱۸۲ 

(۱۳) طبعة القاهرا ؛ج ۲ ص ۳۲۹ ۰ 

Marc Alain Quaknin, Le Livre Brule , ed, Lieu Commun, Parla, 1986, p.27. الكعاب الحررفي‎ )١٤( 

(16) لعلو ادمامهK‏ . المعجم عربى - فرلسی ٠‏ 

() طبعة القاهرة ٬ج۲؛‏ ص ۳۲۹ . 

‘Trebutlen (1¥)‏ ج۱ + ص ۱۸۲ - ۱۸۳ ۰ 

(۱۸) حسب ترجمة ماردروس : دبا وهو خالف هل که رسخطرطنهآن نصیر یبد آحد لاه ی ایم علی آعرهاولخصسها فی خحمس أوراق ؛ وانتنهى به الأمر 
إلى أن لخص الررقات الخمس فى ورقة واحدة كانث أصر بخسس مرات من تلك الأرراق ٠‏ 

)14( ۲۳۵۵۵۶0 ج ۰۱ . ص ۲۵۳ ۷۰ الملهد نفسه فى ترجمة ال6/لاءج 8 ص 1١١‏ . 

(:؟) بإغرائه للكتاب الذي بهوی علی سر اخرد. نط ایضا روج داال؛ لكنه فى قصة لوا طهر بلاک مق 


۱۷۷ 








تالا 


نحو فهم تاريخى للتعدد النصى 


نمهید : 

بمثل نص (الف لبلة ولیلة) مشاکل عد: للناند 
الحدبث؛ فهناك ؛ أولا الروايات المئلفة للنص» الأمر 
الذى بحث النقاد والمعلقين على اتخاذ قرار بتفضيل 
إححدى الخطوطاث أو الروابات على غيرها. وغالباً ما يزعم 
هؤلاء النفاد أن اختيارهم يقوم على معيار يدو مؤكداء 
موضوعيا؛ وذلك بتركيز اهدمامهم على أصالة النص أو 
لغته. وهناك: ثائياء مشكلة تواجهنا؛ نتعلق بوجود نص 
بلامؤلف؛ فقد خبلق نص اللامؤلف مشكلة مقلقة للنفاد 
التاريخيين؛ بيدما مثّل جاذبية للنقاد الشكليين؛ فبيدما 
يصبح النقاد الشكليون باغتباط ؛ أنهم قد وجدوا أخيراً 
نصا متفادياً كليةٌ مسألة التأليف ومتحرراً من الإبديولوجيا 
والتاري؛ أرجع علماء التاريخ تعقد النص وصعربته إلى 
اريخ المشمع العربى. وهناك؛ الشا؛ القضية اللغرية 
المتعلقة بالنص» وييدو أن النص قد تشكل شفاهة؛ وسجل 


ترجمة المزلف ر أحمد حمسن . 


۱۷۸ 


N 


فى ألف ليلة وليلة 


إليوت كول * 


بحم 


كتابة فى وقت لاحق. فضلا عن هذا » فإن طبيعة 
(الستوی الشوسط) للغة ومادة الموضوع فى النص قد 
طرحتا مشاكل أمام النقاد العرب وأقرانهم الغربيين الذين 
سلموا بفكرة الانقسام بين الرفيع والوضيع فى الثقافة 
مزدوجة اللفة :نابات نأو« داعال , 

فى القسم الأول من هذه الدراسة » سأنافش ثلاث 
نفاط فیما بخص اتفییم؛ اللص. فی البداية سأنناول 
المشاكل اللغوبة فى كل من؛ النص؛ وتقييم استقبال 
النص ؛ مستخدما فكرة #رأس المال الثقافى»؛ معثمدا فى 
مجادلتى على مفهوم التأسيس الطبقى للغة النص » آملا 
فى الوصرل إلى تبديد الضباب الذى لف النقاد الذين 
أهملوا - أو جهلوا ‏ المدلولات الاجتماعية للثقافة وثنائية 
اللغة. ثانياء سأبرهن على أن هناك صلاث وثيقة بين 
النص والتاريخ الاجتماعى؛ وأنه محاولة للتعبیر عن رفائع 
اجتماعية معينة؛ وكرنه أكشر من تبسيط شكل بلا 
محشرى (حكاية عن حكى حکایة) , أى أن النص هر 
حيازة كل من الشكل والمهترى. إن مسشكلة نص 





اللامؤلن نفرض علینا مقارات تاريخية ولغافية بدلاً من 
هجرهاً. الدا وأخيراً؛ فبدلا من المفاضلة بين الروايات 
اغتلفة للنس (التى ستصيح مهمة مستهلكى الأسليب 
وليس الناقد) سنكون بحاجمة إلى إدراك شروط الوجود 
الشمددة للنص بدلا من ترئیب النص هيراركيا وفقا 
لانماط «جمالیة»؛ فدلك (جراه يعكس غالبا أذواق 
وانحيازات إيديولوجية من النفاد أكثر ما پعکس ١فيمة؛‏ 
النص. إننا بحاجة إلى منهجية علمية تتبح لنا أن نتعامل 
مع النصوص اغنتلفة كلها وفقاً لشروط تلك التصرص. 

ا جدری النقد الشفافی» وذلك أحرى من ا 
النفی» وهر منهج يفوم على رؤية أشكال مستعددة من 
الأداء» ليس فى حضرعها لدماذج فياسية ‏ امتداح 9 
الرراية ونبد الأخسری - بل یمسك بکل التصسوص 
ويجعلها متأصلة فى التاريخ لتقدم بذلك أغراضاً از 
علامان دالة على الشغالات تاربخية. 
قبل المضى ققدماء أود الإشارة' إلى فضية تكلم 
حولها ثقاد عديدون؛ وهى قضية ترججمة الدص وثقله إلى 
الغرب. الحفيقة أن نص (ألف ليلة وليلة) قد أمتع 
جمهوراً عريضاً فى الغرب؛ الأمر الذى حفر نقادا 
كثيرين لبركزوا بحوئهم على قضايا ترججمة النص ونقله. 
وحيث إنى مهتم بالأساس بالنص العربى؛ فلن أتخدث 
مباشرة حول فضية الترجمة؛ ولكن سيكون استدعائى 
للاستقبال النقدى الأوروبى ل «الليالى العربية؛ ضرورباً 
فى بعض أجزاء مجادلتى» وذلك لعدد من الأسباب 
الواضحة؛ منها تجاهل النص من قبل المؤسسات الثقافية 
العربية التفليدية. 
-١‏ حول اللغة: 

إن أول ما يلاحظه قارئ (ألف ليلة وليلة) الطبيعة 
المتناقضة للغة؛ حيث يشغل النشر وضعاً مكافاً بين 
الفصحى من ناحية؛ والصبغ الدارجة فى اللغة العربية من 
جهة ثانية. وهذان مقتطفان من النص: الأول مأخوذ من 


العخيل الفعبى للسندباة 


طبعة سورية والشانی من طبعة اکالکتاا اشانسبة 
(الممفرعة من طبعة برلاق) ؛ سیلقیان الضره على هذه 
المسألة : 
«نتنحضحث دنيازاد وقالت يا أخعناه إن كنتى 
بر نایمه؛ فحدئینی بحدوئه من أحاديتك 
الحسان الدى نقطع بها سهر ليائنا وأودع 
قبل الصباح؛ فما أدرى مادا يكم لكى اغدا. 
نالت شهرا زاد للملك شاهربار دستورك 
احدت. ثال نعم. ففرحت شهرازاد وقالت 
اسمعیا (محس مهدی» ص ۷۲) 
وللوهلة الأولى» يبدو أن الفقرة السابقة لم تکتب 
بالطريقة الئى تكئب بها التصوص العريية الفعسحی. 
فالتغير الهسجائى والإملائى للحروف (الهمزة والثاء والذال 
إلى ياء وتاردال) وغياب التشكيل؛ بالإضافة إلى اختيار 
المفردات'٠مثل‏ ١حدوته؛)‏ تعكس الجذور اللغوبة للهجة 
الشامية''". إن انحراف اللغة عن نراث الفصحى يدل 
على موقف مختلف شماه مكانة اللغة؛ ففى الشراث 
المهيمن للأدب العربى مد اللغة قد رفعت إلى مكانة 
مقدسة لكونها لغة القرآن أو لغة الإبداع الأدبى. لكن 
هذه الفكرة لا تنطبق على هذا النص» فهذه الطبعة لا 
تناسب السياقات اللغوبة الفصحى وتوقعاتها الشرية؛ بل 
تنحدر إلى مرتبة اللغة «الوضيعة؛ بدلا من اللغة الأدبية 
١الرفيعة»‏ رهدا؛ يشير النصس قضبة الثقافة ثثائية اللغة 
(قأقهماعال) الئى سأتناولها بعد قليل. 
مع ذلك ؛ تعد لضية النصرص الدارجة (العامية) 
أكثر تعقيداء ذ فمن زاوية التراث الشعبی؛ نادرا ما کانت 
(النصوص» مترجمة؛ لكن (ألف ليلة وليلة) فى أشكالها 
الفائمة نص مكتوب..إذ لوكانت الطبعة السورية تساعد 
على إضاءة الطريق لنعرف أن النص ليس لغة ففصحى 
ارفیعةه ؛ فا طبعة كالكتا الثائية ستظهر أن اللغة دارجة 
وفبر دارجة فی الوقت نفسه: 


۱۷۹ ۱ 





ابیت کرا 


درساروا بى إلى أن طلمرنى المركب عند 
الربس ومعى ججميع حوالجى ففال لى الربس 
با رجل كيف وصولك إلى هذا المكان وهو 
جبل عظيم ووراءه مديئة عظيمة وأنا عمرى 
أسافر فى البحر واجوز على هذا الجبل فلم أر 
أحداً فيه غير الوحوش والطيور»(ماكناخطن» 
مجلد "اص )8١‏ 2 
علی مسئوی ظاهری» يدر أن هذا المقفتطف يئلا عم 
ونقالید الصباخة البلاغية والقواعد اللحوية للفصحی. 
فمن الناحية الهجائية هناك استخدام أسلوب نطق أقرب 
إلى العربية الفصيحة منه إلى اللهجة الفاهرية. على الرغم 
من ذلك» فان اللغة قد تألرث بالدارجة وان بدا هذا التأثر 
أفل وضوحاً. رعلی سبیل اششال؛ تكشف كلمة ریس 
سطوة اللغة الدارجة كما يفعل تعبير (أنا عمرى..ا 
رتوبل الأفعال غير المتعدية إلى متعدية باستخدام حرف 
الجر ١ب؛‏ الذى يبدو من علامات اللغة الدارجة؛ برغم 
وجوده بشكل مکافی) فى الفصحى أيضاً. فمن المنظور 
اللغوى لهذا النص؛ يبدو أن ما حدث بالدسبة إلى اللغة 
هو أنها كتبث بالفسصحى لم انزلقت إلى العامية 
بالتدريج . ۱ 
إن وجود كلمة «حوالح» الاهش فی القطعة 
السابقة» يوحى بأن هناك شیدا سا آخر ربما كان فى 
النص؛ فاستبدال کلمة حوائج ب- «اختیاجات؛ كما 
نفرض اللفة الفصحى؛ يجعل الكلمة دالة علی 
«حيازات» او ااشیاءا رهو العنی الذی أصبح شالماً 
للكلمة فى اللهجة المحلية. عموماً؛ يثير هذا الأمر قضايا 
أبعد مدى لأنه مقبول بدرجة أكبر فى اللهجة الحلية أن 
يكون جمع كلمة «حاجة) «حاجات) بدلا من المفردة 
الأكثر أدبية «حوائج؛ . يدو إذن فى ضرء هذا وفى 
ضوء علامات أخرى مشابهة؛ أن الأخطاء اللغوبة لا تتتج 
عن انحدار إلى اللهجة الحلية الدارجة؛ بل من الرغبة فى 
إضفاء الأدبية على اللغة العامية؛ ففی الفردات الخاصة 
بجوشووا بلاو (812 منطمم( ) لدینا حالة من ال فراط فى 


۱۸۰ 





التصحیح ۳ وهده الحالة مع غيرهاندل على أن 
«طبعة كالكتا» هی بالأحرى نص عامی رشح لفسه 
باللغة الفصحى «الرفيعة؛ بدلا من أن یکون نصاً فصیح 
التأليف ارتكب أخخطاء لغوية. 
هناك مشكلة واضحة تابه الناقد؛ ذلك أنه برغم ما 
لدينا من صورة واضحة للغة عربية فصحى تتشمى للقرون ‏ " 
الرسعلى؛ فإننا لا نستطيع فعلا أن نعيد بناء اللغة العامية 
للقاهرة المملوكية. عموماء وفى ضوء هذا الدليل النصى 
لتأثير اللغة العامية؛ وهو قاگم بشکل صارخ فى الطبعة 
السورية وواضح فى الرواية الفاهربة؛ نستطيع المازفة 
بالتنظير لبعض الجوانب الأخمرى من النص. ونضية 
اللفافة ائية اللغة سرف تکشف الدلالات الاجتماعبة 
لئلك المسألة اللغوية. 
فمع فتح أرض جديدة وتدفق المنضمين الجدد من 
الأجائب إلى الإسلام؛ فقدت اللهجة العريية الهيمنة 
(الخلیط من لهجات الحجاز والیمن) مکانها باعتبارها 
لغة الحياة اليومية العامة فى بلاد الإسلام. لقد تخلقت 
لهجات عربية عدة نتاجا للاخثلاط بین اللغة المريية 
«الفرآنیة؛ واللهجات البدوية واللغات التی بتحدث بها 
الأجانب المنضمون إلى العقيدة الإسلامية. ثم ذلك 
مبكرا مثلما كان الأمر خلال الخلافة الأموبة؛ حيث 
أنشكت المدارس لتعليم الفواعد النحوبة؛ وفى هذا تدليل 
على فكرة أن العربية الفصحى قد أصبحت فى ذلك 
الحين نكتسب بالتعلم بدلاً من كونها لغة قومية. لكن» 
لأسباب سياسية وإلنية ودينية احدفظت اللغة العربية 
الفصحى بوضعها المدميز بوصفها لغة مهيمنة لقافها 
ورسميا؛ إذ تمثل لقة الثقافة الإسلامية. تقد أوجد تعايش 
اللفة المربية الفصحى وعدة لهجات عامية مختلفة 
«انفصاما؛ فى تلك الثقافة. ْ 
يمدنا نشارلز فيرجسون بوصف مضئ لهذا الوضع؛ 
ما الثائية اللغوية فهى وضع لغوى لابث. 
فبه؛ بالإضافة إلى لهجات اللغة الأساسية 
(الثى قد مخختوى قواعد مشتركة أو مختلفة 


اااي العخيل الشعبى للستدباة 


إقليميا » صنف لغوى مختلف تماماً ومقئن 
لی درجة #تازة (قواعده النحوية نی الغالب 
آکثر تعفیداً ) ومكانته رفيعة المستوى. عموماء 
هذا الصنف [يعنى اللغة الفصحى]مستخدم 
فى الشراث الضهم المرموق من الأدب 
الکتوب وهو غالبا قد تعلّم عن طريق التربية 
الرسمية؛ فهو ينطق فى مناسبات رسمية 
فقط» ولكنه فى الواقع لا يستخدم من أى 
قطاع من تمع فى افسادثات 
العادیةه (فیرجسون: ص ۳۳۹): 
إن ما يدو مهمافى هله الفقرة هو كيف يجد 
. الاحتلاف اللغوى تعبيره فى ههراركية ثقافية. ففى 
أماكن أخرى سنری کیف یشحول «احشرام) اللغة 
الفصحى إلى اتقاص من قيمة اللهجات المشتقة. إن 


ترنيب اللغة فى مستوبات هيراركية (رفيعة - متوسطة  -‏ 


وضيعة) يبدو محاولة للهروب من حقيقة أن أغلبية 
الشعب لا يستخدم اللغة الرسمية؛ كما يشرح الانقسام 
اللنوی - فی تفسیر لا يخفى المصالح السياسية وراء 
نمييز أو نفضيل لغة على آخری فقط - بل إن هذا 
التفضیل للفة معينة (الفصحی) لا يمكن إحمازه إلا عبر 
انیل من مکانة اللغة الأخرى وحتى اللهجات الستخدمة 
على نحو أكثر شعبية. بهذه الطريقة؛ بفسر نوالد 
اللهجات: ليس بوصفه انعكاسا لتنوع اجتماعى قائم» 
ولكن بوصفه انحرافا عن القرآن أو الدين أو «القومية؛. 
إن الثقافة العربية مزدوجة اللغة والمكانة المقدسة للهجة 
الفرشية 1 قرنآ) لا يمكن أن يتحققا دون الاتتقاص 
من قيمة نفيضتهماء لأن واقع وجود لغات دارجة فد 
يحول دون توحد امشمع الاسلامی الذی نژیده النخبة 

یمرض [. شموبی 1.50 ۰؛ فی مداخخلته الثهرة 
للإزعاج حول نفوذ اللغة العربية على ١العقل‏ العربى؛؛ 
ما يعد مجازفة فعلية فى مناظرات كلك المثارة حول 
الاعتلاف اللفوی. وثی مناقشته حول لغة الصحافة 
الأدبية (معادل حديث للعربية التوسطة) یقول؛ 


ايوجد كل ما يدعر إلى الاعتقاد بأن مثل 
ذلك الأسلوب [القابل للفهم] يمكن بلوغه 
فقط فى حالة رفع اللغاث الدارجة إلى 
الستوی الأدبى بدا من النرول بالأدب إلى 
مستوی اللفات الدارجة التمددة» (شعویی» 
ص ۰۱۹۱ 
بستمر شعوبی فی وصف العربية الدارجة بأنها کیان 
«ملمورس وبسيط!؛ بيدما العربية الأدبية امجريدية 
ومعقدة». وفى الخخام؛ برلی للطیف الكلى للعربية لكونه 
يفرط فى الاهئمام بالتفاصيل الصغيرة وبنطوى على میل 
شديد للغموض أيضا. على أى حال فإن ما يهمنا فى 
مجادلته هو كيف يقدم الأعراض نفسها على الرغبة فى 
إضفاء الطابع الهيراركى على الاخختلافات القائمة فى 
اللغة العربية: العربية الأدبية ارفيعة؛ والعامية ؛#رضيعة؛. 
فى مواضع أحرى يمير بعض النقاد بين «الرفيعة) 
ووالوضيعة؛ بتتبع التفسيمات الطبقية الاقتصادية 
رالاجتماعیة» برغم أن الكتاب أنفسهم يدون كأنهم لا 
بد کون ابداً هذا الجائب. إنهم يعتبرون الطبقة الحاكمة 
هی الفئة الرفيعة؛ مهذبة الشقافة؛ والطبقات الوسطى 
الحنبة هى الوضيعة سوفبة الثقافة. إن ما يحبط أكثر في 
هذه الرؤية أنها تمبل إلى تعزيز الهيراركية على الصعيد 
الثقافى والاجتماعى بدلا من السعى إلى لفسيرها. 
المشكلة هى أن اللغة العربية الوسطية فى (ألف ليلة 
وليلة) كانت - فى الأغلب - هى الأساس فى الانتقاص 
من قيمة هذا العمل. إن هذه اللغة الوسطية تشغل موقعا 
من الواضح أنه ليس فى المستوى «الرفيع ثقافهاء ولذلك 
لا يمكنها ببساطة آن عناسب مم التفالید التی تمیز 
النصوص «الرفيعة؛ عن النصوص «الوضيعة». سيكون 
من الأفضل أن نبدأ فهمنا للغة (ألف ليلة وليلة) من 
نظرة برجسون حول التربهة؛ بدلا من أن نسقط فربسة 
مخالطة التقييم النصى طبقاً لإيديولوجية اللغة. 
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ابوت کرلا ل _ِ 


إن الحقيقة القائلة بأن لغة الفرآن هى الغة علمت 
عن طريق الثربية الرسمية؛ تعنى بمعلى ما أننا نحتاج أن 
نعالج فضية الفصام اللغوى من خلال لغة الثربية اللغرية 
بدلا من النظر إلى الحذق الفنى. فضلا عن هذاء فان 
التركيز على التعليم يوحى بما فد يكون حا موضع 
رهان فیما نحن بصدده؛ 

إن ما لم بنافش هو أنه فى حالة الثقافة العريية فى 
المصور الوسعلى» تعمل فكرة الثربية اللغوبة بطريقتين: 
المعرفة باللفة العامية هی آیضا نتبجة نوع من الثربية 
(شعبى غير رسمى»؛ فسكرتارية الدواوين والوزراء ومعلمو 
الدين فى الأزهرذكل هؤلاء؛ على سبسيل الثشال؛ هم 
الذين شكلوا الصفوة اللغوبة (الخاصة)؛ لم يكن ضروريا 
بالنسبة إليهم أن يكونوا على دراية بللغة الدارجة ای 
تتحدلها الجموع الشعبية (العامة) . 

بطرح بییر بوردير مفهرمه حول ارأسمالية اللفافةه؛ 
وهو مفهوم يعنى أن استهلاك لقافات مختلفة الأذواق 
فى مجتمع ما يعكس امئيازا نملیمیا؛ وابضاء الکانة 
الاجتماعية للمستهلکین ”". بمنحنا هذا الفهوم 
منهجاً لفهم الاخخثلافات الثقافية المؤسسة على أنماط 
تربوية اجتماعية متباعدة. فضلا عن هذاء ففى مجدمع 
ما؛ حيث يكون تعلیم اللفة الفصحى لیس تعلیما عاما؛ 
نمیل التباینات اللغرية إلى التمائل مع التبابناث الطبقية 
السوسیوافتصادية. [ن العامية توجد مرتبطة داگما 
بالفصحى ؛ ويجب ألا تفهم كلية بوصفها الشكل الأكثر 
انحطاطا من الآخر ولا على أنها سهلة المثال بالضرورة 
بالنسبة للمتحدئين أكثر من الفصحى. (إن المتأصل عن 
فكرة اللغات السوفية هو فكرة أنها ليست أكثر من نسخة 
مبسطة من الفصحى ولكن هذا ليس صحيحا بالضرورة 
مع العربية». لو كنبت النصوص الموافرة من (ألن ليلة 
وليلة) بالعربية المتوسطة؛ کما هی بالفعل؛ فان هذا يعنى 
أن منتجیها بشغلون الساحة التوسطة بین اللغتین الادية 
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والعامية. إن إنئاج هذا النص منسوب إلى معرفة العربية 
الکتوية, ولكن هذا لا يعلى بالضرورة توفسر الامکان 
انتاج لغة (آدبیة) رفيمة المستوى. بالإضافة إلى ذلك» 
نلاحظ أيضا أن ألفة اللغة الدارجمة مطلوبة. وفى 
امتمعات العربية فی العصور الوسطی کانت الطبفات 
لشجارية نصف التعلمة هی الرشحة لانعاج مثل هذا 
النص العربى الأوسط. 


۲- نص اللامزلف 


لا يكفى القول إن نثر (ألف ليلة وليلة) بضع خديا 
أمام المفاهيم الحديئة عن التأليف. إن افتقادها مؤلفا فردا 
بسينه قاد النقاد إلى تركير بحثهم على النص؛ أر 
بالأحرى حصر دراستهم فى النص» كأن الغياب الواضح. 
لمصدرية التأليف يطلق النص من علاقاته بشروط إنئاجه, 
ولكن هذا ما يبرهن به بعض النقاد: بما أن نص (ألف 
ليلة) ليس له مؤلف معبن؛ ففد أبدع إذن بطريقة 
تلقائية!!». وعلى هذا ؛ ليس لدينا إلا نصوص لنعمل 
عليها؛ فمن النص يجب أن يبدأ النافد؛ ولکن من الخطاً 
أن نتسوقف عن هذا الحسد, لأن النص يعطينا بالفسعل 
مؤشرات دالة بشأن طبيعة سيافه الاجتماعى. 
ربما يمدو أكثر إرباكا أن أحدا لا يمكنه أن ينسب 
کخابة (ألف ليلة وليلة) إلى مؤلف معين - فرد. إننا 
نواجه موقفا نصيا بصطدم مع مفاییس الانتاج الادبی 
العربى الشصيح؛ حيث يجب أن يكون النص ممهورا 
بوضوح؛ وبطريقة لا محشمل الخطا؛ بالبصمة الشخصية 
المیزة للمولف. فی نظام کهدا؛ حيث نعلق أهمبة 
كبيرة على المسؤولية الفردية التأليفية لإنتاج الأدب؛ نظهر 
مدلولات النص اللامؤلف صارخعة ؛ 
١أما‏ النص مجهول المؤلف؛ فمتولد عن اغخيلة 
الشعبية؛ وند اکتمل فی شکل متبلوره فهو 
لا بمكن أن يجد نفسيره فى شخصية المإلن 
أو فى الشروط التاريخية. ليس هناك كائب 





يستحق الثناء أو أن پوجه له اللوم بخصرص 
الليالى العربية. كذلك لا نستطيع أن نضع 
هذا الدص بسهولة في حقبة تاريخية معينة؛ 
فالمنهج اللى أنئرح نطبيقه هر منهج الم 
على ترکیز الاهشمام علی التنظیم الداخلی 
لللس بوصفه کلبة مستفلة بذانها. ٍن النص 
بشير بطرق عديدة إلى منهجه النفدى الملائم) 
(فربال جبوری غزول» ص ۰۲۲۳ 
نحن مديدون إلى حد کبیر لدراسة فربال غزول» لذ 
يعد نقاشها خطوة مهمة فى التلفى النقدى ل (ألف ليلة 
وليلة) بعيدا عن یز النفد لتفلیدی الدی بری (ألف 
ليلة) سوقية أو غير مفيدة أو صبيائية.. إلخ؛ فقد أكدت 
على لحو غير مسبوق أن نص (ألف ليلة) بنطوى على 
تعفيد بنائى فنى, على نحو لا يجعل منه عملا ساذجاً 
على الإطلاق. 
على هذا الدحرء لابد لنا من التعامل مع النص 
بالاحترام الواجب للنصوص الأدبية الجديرة بالاحشرام. 
ذلك» نظهر بوضوح مسألتان ضبابيتان فى الدراسة. 
رن خر ییا یه حيث نترافق یذ ما 
رلبقة مع قيمة أدبية رفيعة. واشانية؛ أنه نظهر فيها. 
علامات نمیز ثقافة (مابعد) الحدالة؛ وذلك ما يجب أن 
يكون محلا للحديث» لذلك سأبداً بالدقطة الثانية. فى 
الفقرة المنتطفة أعلاء تقوم النائدة بقفزة؛ نوعا ماء فى 
الحبديث ححول: إذا كان النص دون مؤلف فلا علاقة له 
هكذا بالشروط التاريخية. 
سدكون محقين لو أردنا أن نحصر فهمنا لروابط 
النص التاريخية داخخل ححدرد التأليف الفردىء إلا أن 
٠‏ هناك طرفا آخحری للوصول إلى الشروط التاربخية للنص» 
ذلك عبر استهلاكه ومستمعيه. إن ما تعلمناه من المنهجج 
النفدى للتعامل مع النفافة الجماهيرية فى هذا الفرن هر 
أن الدراسة العلمية المنهجية تقوم على أساس فكرة كل 
من الانتاج والاستهلاك الأدبى: بدلا من الشرفف عيد 


النخيل الفعنى للسندباة 


التألين (أى الإنناج الأدبى فقط»)؛ مما يدبح لدا إمكان 
صياغة ال من ومتى) بخصرص سياق النص» حنی 
حین لا یملق عليه (نوفيع؛ مؤلف راضح. 

فيما يلى نسدمر غزول فى القول بأنه فى ضوه 
عدم فدرتنا على خقيب الدص فى فثرة معينة؛ وكذلك 
بسبب الطببعة الإشكالية لعلاقة الدص بالواقع؛ «حتی 
النصوص الأكثر واقمية لا نفهم بالرجوع إلى واقع خخارج 
النص بل فى شروط بنياتها الداخلية؛ (غزول؛ ص ۲۹). 
بمعنى أخره أن النهج الإبستمولوجى المطيل فى الدراسة 
يفول لنا إنه يجب غلينا أن نقارب النص من حيث هر 
عالم نی ذانه رالمالم باهتباره نصا نی ذانه. فی داخحل 
هذا النطاق؛ لیس من العسمب آن ندرك الدسيجة الئى 
توصل إليها النافد الكبير نودوروف الذى يقول؛ 9إن 
السرد المضمر هو سرد السرد... وإن سرد السرد هر قدر 
كل سرد يحقق نفسه خعلال الإضمارة . 

على ذلك» فإن ما لدبنا ليس سوى نص أولى من 
نصوص ما بعد الحدائة التى لا تشير إلا إلى نفسها؛ وهی 
فكرة قدمها أيضا نافد من النقاد العرب *2. هنا أزمع 
نقصى التنافض داخل نطاق ما أعده هذا النموذج من 
النفد. ألا وهو أن يكون النص دزن مؤلف:؛ من جهة؛ 
(فإنه إذن نص نقى) ولكن من جهة أخرى؛ فإن النص 
صادر عن ااخبلة الشعبیة) (باستخدم عبارة غزول 
الصائبة) . المراد هنا هو توضیح أن الفكرة عن (ألف ليلة 
وليلة) من حيث هى نص دون مؤلف لا تعكس لنا 
الكثير عن واقع النص» كما أنها تكشف عما يبدو رغبة 
(من نقد ما بعد الحدالة) فى التخلص من الژلف؛ 
وبالتالى من الصلة التقليدية للنص بالتاريخ الاجتماعى. 

لمة نقطعان تخطران مباشرة على الذهن؛ الأرلى 
منطبقة على الأسلوب النثرى وعلاقة المؤلف با لمستمعين؛ ٠‏ 
والفكرة الثانية متعلفة بقضية التأليف الجمعى. يقف نشب 
أو كلام (ألف ليلة) فى تناقض مع الذوق المهذب 
الای یفیم أهمية بالغة لأصالة التعبير ورصانته. إن عملية 
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إلبوت كولا 


نغبير لفة اللص نمتبر فی نراث الرصانة بمشابة ندمیر 
لشكله التعبيرى المتفرد. أبضاء وفى نطاق عمل الفاهیم 
الترائية حول المؤلفات الأدبية «الرفيعة؛ اعتبر الاهتمام 
بمسألة الهم والتلفى مرضوعا ثانوى الأهمية أمام 
الانشغال بخلق أسلوب خخاص متميز للمؤلف. لايع 
. النص ليفهم بالضرورة من أكثر من الصفوة من جهابذة 
الفصحى. المسألة على العكس ثماما بالنسبة إلى الثراث 
الشعبی ؛ فالتلفی هو محل لاهتمام والعوكيد. فتنوع 
اللغة والررابة مسموح به حتی بمکن لجمهور اکثر 
انساعا من دیوان السلطان آن بستهلك - ویتسلی ب- 
النص . إن النظرة الشعبية ترى فى الأساليب اللغوبة وظيفة 
عامة وعملية بدل أن تعتبرها عملا فردياً يكشف عن 
نعتبر مسائل التعبير الفنى الرفيق والتهكم واللهو 
التجریدی فی الثراث الرصین (خحصائص شمرية 20696 
اا آشیاء میزةء ولکن تمثل التسلية رالجدية 
والوضوح فى التعبير الشعبى (خخصائص أنسب للرواية) 
المناصر الأكثر أهمية. لا أعنى بالطبع أن النصوص 
الشعبية رنيبة أو قائمة؛ على العكس ؛ هناك مساحة واسعة 
مشروكة للإبداع والارجمال واللعب وابتكار فى التراث 
الشعبى . لكن هذا لا يحدث إلا فى ححدود العرض الفنى 
الشفوى: وذلك حيدما نكون علاقة راوى القفصة 
بالمستمعين وليقة ومباشرة لدرجة لا يمكن ‏ معها لرسالة 
النص أن نضيع بسهولة. إن ئراث الرصانة مؤسس على 
مسافة صا بين المؤلف والمستمعين؛ لكن على عكس 
ذلك لا سمح المؤلف الشعبى پوجود مثل تلك المسافةء 
فذلك بحمل إمكان أن بكون النص غير مفهوم. برغم 
أننا لا نستطيع أن ننافش النص الرصين بعيداً عن مسألة 
جمهرر المستمعين: إلا أن هذا الأمر لا يستقيم مع النص 
لشمی. ۱ 
حیث ب رکز النمط النفدی الشکلانی علی اللف 
والإنتاج الأسلوبى؛ فهر يؤدى وظيفته إذن عندما يطبق 
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على الثراث الرصين. ولأسباب ظاهرة فإنه بتعثر عندما 
يواجه نصا شعبياً. إذا كانت (ألف لبلةا «مدبشفة من 
فيلة الشعبية»؛ كما تذهب غزول؛ فلا يمكن أن يلى 
ذلك قولها بأنه ليس للنص مؤلف. يبدو أننا نرتطم يحائط 
المنهج التقدى. فالواقع؛ أن 9اغميلة الشعبية» يجاوز تخوم 
المنهج النقدى الشكلانى الذى أعد ليلائم جمالية 
الأسلوب الفردى. على ذلك» فما يبدو أنه يشغل أغلب 
النفد الحديث ل (ألف ليلة وليلة) هو الإحسالة 
لانشغالات قرننا العشرين حول مشكلة الكأليف على 
النص الشعبى من القسرون الوسطى. لكنء حتى هذا 
الخطأ سيقودنا إلى اكتشاف آخيره خصوصا أن مثل تلك 
الاهتمامات الحديثة تنشأ عن مشكلات فى التنظير حول 
جمهور المستمعين فى الثقافة السلعية (وعلى هذا فلا 
علاقة فيما يبدو بين المؤلف؛ أو غياب المؤلف وجمهور 
المستمعين). بالنسبة للبعض؛ يبدو أن الأسهل هو أن 
ننسى التاربخ بدلا من أن نلاحق مهمة التنظير لشروط 
إنتاج النص واستهلااكهء بالإضافة إلى سياقانه وخطابانه 
الاجتماعية. ولكن: لايصح أن تتخلى عن فهم الارتباط 
بين النص والواقع الاجتماعى بسبب صعوبة المشروع. 
برغم أن دراسة غسزول لا ترغب فى تخرى هذا 
الأمرء فإنها فد دلتنا بالفعل على الطريق الذى يمكن 
عبر اجتيازه الوصول لفهم (ألف ليلة)؛ وذلك بواسطة 
مفهرم (غفيلة الشعبية؛ وعبر استكشاف تلك الفيلة - 
أى الطريقة التى يعمل بها الخيال داخعل النص. الأمول, 
أن نستطيع بتلك الطريقة أن نكون استتئاجات حول 
مستممی التص الشعبی؛ على أساس أن نلم على نحو 
أفضل بشروط إنتاجه التاريخية ‏ أى سياقه الاجتماعى - 
ذلك لأن النص طبيعته شعبية وليست رصينة. هداك 
مسألتان ينبغى إيضاحهما بخصوص العلاقات بين النص 
واتألیف واتلقی فی الشقافة الشعبية. الاولی طرحتها 
سهبر القلماوى الئى ناقشت فكرة أن مؤلف (ألف ليلة) 
ليس منفصلا عن المستمعين؛ بل على الأحرى؛ يتفاعل 


__ط.وطعطعطع_ع الیل ای للسدبد 


مع أذراق الست‌مسمین ویژدی فی نطاق توقماتهم 
الإيديولوجية» وعلى ذلك يكشف إلى حد ما عن الوضع 
التاريخى والاجتماعى الخاص بهم. نقول؛ 
رها يجب ألا تنسى أن التجاوب ببن مولف 
الأدب الشعبى رجمهوره مخالف لشجاوب 
مؤلف الأدب الرائى وجمهوره... مؤلف 
الأدب الشعبى ينغمس فى ججمهوره انشماسا 
قوبا؛ هر قطعة منهم لابهمه أن يعرف ولا 
بهمه أن ينسب الأدب إليه. كل همه أن 
يرضى السامعين وأن يطربوا... مؤلف الأدب 
الشعبى لايكون الفرد فى أكثر الأحهان؛ وإنما 
القصة الشعبية أو الأنشودة عمل الجماعة...» 
(القلماوی؛ ص ۰4۷٩‏ ۱ 
وأيضاً؛ 
١‏ [ألف ليلة] هر مجموعة قصص لم تولف 
لتقرأ ولتحفظ فى دور الكتب... كان القصد 
من کتابتها تسلية العامة شفاها وتسميعا. ظل 
القاص قرونا يحمل نسخته الخاصة من هذا 
الکتاب یحور فیها وبحذف ویضیف كيف 
شاء ... ألم يكن القصد منه نسلية العامة من 
الناس ؟ ومن قال إن ذوق العامة فى العراق هو 
ذوقهم فى الشام أو فى مصر؟ من قال إن 
ذوق العامة أيام المنصور هو ذرقهم أيام 
الفاطمیین! (القلماوی؛ ص ۱۲). 
الخلاصة؛ أنه لكى نفهم مغزی (ألف ليلة) ؛ يجب 
علينا أن نمضی عبر مستمعیها. 
تعلق النقطة الثانية بنفضية التسلية فى النص. فى 
دراسة بعنوان (التشيل واليوتوبيا فى الثقافة الجماهيرية) 
یجادل افردريك جیمسون؛ حول نظرية لفهم إيديرلرجية 
ثقافة الجماهير؛ فيبرهن على فكرة أن هناك ألية نصية 
تشغل النص» فهى تنظم وتدير الرغبات التى بولع بها 
النص ؛ نیفول: 


ایجب أن توصف الوظيفة السيكلوجية 
للعمل الفنى على النحو الثالى ... إن هناك 
سمئين مئناقضتين» بل ومتنافرنين» للإشباع 
الجمالى (فمن جهة توجد رطف تفیل 
الرفبة» ومن جهة أحرى نوجد ضرورة أن 
البنية الرمزية للسمل الفنى يجب أن تحمى 
النفس البشرية من الرعب والانفجار الداخعلى 
المدمر للرغبات البدائية العشوائية) هكذا يجب 
علی هالین السمتين أن نتئاسفا وشعين 
رضمهما علی آنهما دافعان مزدوجا الاتاه 
داخل بنية واححدة؛ الکبت وتحقیق الرغبة معا 
داحل رحدة عمل راحدة) (جيمسون؛ 

ص‌۲۵). 
برغم أن مداخلة جيمسون متجهة مباشرة إلى 
انشذالات ثقافة الجماهير المعاصرة؛ إلا أن نموذجه يعطى 
رؤية صائبة حول التدافض فى أعمال الفائتازيا؛ فهی؛ 
کی تعمل وننجزء عليها أن نتحرك دائما داخخل شروط 
إيديولوجية محددة؛ وإن جهد القونين (الإشباع وتأجيل 
الرغبات) سيثم توظيفه داخل نص التسلية. الأهم هنا هو 
الرغبة وكرئها إبديولوجيا نوجد فى نطاق الخصرصية 
التاريخية تماما مثلما الأمر بالنسبة إلى كبتها المتبادل. 
فاتحلیل اللصی ال رکز علی آلیات الخیال داخل اللص 
الشعبى يكشف لنا الكثير عن إيديولوجية المسدمعين؛ 
وکذلك شررط شاج النص . بناء على ذلك» بمكن أن 
نصل إلى استنشاج أنه حئى نص اللامؤلف يجب أن 
يعطى إشاراث حول تاربخيشه. وإذا عدنا إلى المداخعلات 
الشكلائية المنصبة على (ألف ليلة) » وجدنا بعض النقاد 
يذهب إلى أن المرد فى ١‏ ألف ليلة) ينعكس على 
نفسه؛ ویجتلی طبیعته من حمث هو سرد ذلك لاه 
يركز على حکی شهرزاد وعلی |نتاجها الحکایات. وذا 
کان سکرت شهرزاد يساوى الموت وسردها يمثل الحياة؛ 


1A8 


لبرت کرلا 


فان الرسالة تشصل بما بشعلن بکسب فرصة للفول 
نحسب, ی آنها حکی هن الصراع من جل «الکلام 
المباح» فى كل من داخحل وخارج «الحخطاب السموح». 

ریعنی ذلك أن محتوى هذا النص هو شكله 
بالفعل؛ إنه سرد لتناص. ولكن؛ إذا ككان النقاش الذى 
بطور هذا الطرح مقنعا إلى درجة كبيرةء فإنه جزء مما 
يتكرر فى النص؛ ذلك لأنه من الواضح أن (ألف ليلة) 
ليست نصا عن السرد لذائه؛ بل هى نص له رصالة؛ نص 
لا يدور حول كسب (صوت» بل قول «أشياءا . 

النوع المقابل من الخطأ هو نوع النقد الذى يخفق 
فى أحذ الجوانب الشكلية للنص فى الاعتباره فیفع 
ضحية أخطاء مقابلة. فى مقال عن قفصص «أسفار 
السندباد» ؛ یأخحد «بیترمولان» موقفا ماء إذ يحمل النص 
بالدسبة إليه خطابا پیدیرلوجیا صادرا بالأساس عن الطبقة 
الشجارية . ومع ذلك فالعلاقة الئى ينشفها بين النص 
والسياق الاجتماعى عبارة عن انمکاس مبسط للغاية (*۲, 
فتذكرنا بتحذير اغزول؛ بصدد الطبيعة الإشكالية فى 
إدراك الغلاقة بين النص والسباف. تنقوض الركيزة التى 
تستند [لیها فرضية «مولان؛ بخصوص محتویات اللص 
عندما یتفاضی عن تضابا انتاج الشکلی للنص. تبدو 
السالة بالسبة زلبه کأن روابة السندباد تمبیر نقى عن 
مصالح ورغبات طبفة تمارية (فی الواقع» يستخدم 
دمولان) المصطلح الأقل ناريخية؛ «عاناقعطعتم»). هنا 
مسألتان خاطفتان» الأولى تتمثل فى أن التمثيل النصى - 
wi textual representation‏ مسا بسيطة على الإطلاق 
حیشما بنعکس الوضع الاجتماعی مباشرة فی اللص 
الأدبى . والثانية» هى أن الكعلة الاجعماعية التجاربة؛ التى 
يزعم أنها مثلت عبر خطاب النص» لم تكن طبقة موحدة 
رمنسجمة خلال نقدم المعرة التاريخية التى أنتج فيها 
النص على النحو الذى بضعها نیه «مولان؟. 

ما واقع الطبقة التجاربة خلال الفعرة التاريخية التى 
بفترض أن بكون النص العربى ل (ألف ليلة وليلة) قد 


كما 





تكون خلالها؟ وفقا لما يذكره المؤرخيون (يبئر جران - 
أ.أشتور - ومحمود إبراهيم)؛ فإن الظروف الملائمة لطبقة 
التجار المنعمة فى العراق العباسية كانت على النفيض 
تماما من ظروف الطبقة التجارية فى القاهرة المملوكية 
(۰۰؛ عام بمدها) ": برغم أن كلئيهما قد شغلت 
مركزا مهما بالنسبة إلى الديوان ا لملكى. لقد اكشمل 
الوضع المزدهر بالنسبة للأولى؛ العراقية؛ بوجود علاقات 
متازة مع السلطات ومع يبروقراطية الدولة التى كانت 
مصالحهاء فى الغالب؛ متفقة مع التجار وأصحاب 
الحوانيت. أدث الأوضاع الصعبة فى المملكة الإقطاعية 
المملوكبة وكذلك الهبوط فى إنتاجية الزراعة والتجارة 
الخارجية إلى البحث» من جهة الدولة» عن مصادر 
تمويل عبر كل المصادر الحاحة. وقد قادهم ذلك إلى 
فرض ضرائب باهظة على الشعب كله؛ وبطبيعة الحال 
فرضت الضرائب بصغة أساسية على أرباح الطبقة 
والبلاط السلطائى والتجار فى الخلافة العباسية؛ إلى حد 
كبير. أما بالنسبة للإقطاع المملوكى؛ ققد دخلت الطبقة 
التجارية والنخبة الدينية فى علاقات عدائية مع التخبة 
الديوانية الأجنبية المملوكية الحاكمة. 

إن الزعم بأن نص (ألف ليلة وليلة) قد تألف 
بأسلوب يشير إلى إتناج طبقة مجاربة» فی ضوه تباین 
أوضاع الطبقات التجارية الختلفة خلال التاربخ العربى فى 
ارون الوسعلى: سوف يليه الول بأن الأخميلة الروائية 
لهذه الطبقات مختلفة ومتبايئة» بقدر تنوع متطلبائها 
الإيديولوجية.. 


*؟ ‏ اخيار النص «الصحيح؛ 

يرنبط تعدد نصوص (ألف ليلة وليلة) ارتباطا وليقا ' 
بعملبتى القص رالطباعة» ففی العملية الأولى تتعكس 
التغيرات التى محدث خلال أحوال الشافهة فی التکوین 
والتقل» بینما فی السملبة الثائية توجد تفیرات نتم من 


رد .الیل ای للسدباه 


خلال الناشرین الذین یقوموث بإدخمال تعديلات على 
النص أثناء إعداده للطباعة. نستطيع إحصاء أربعة نصوص 
عربية مختلفة موثوق بها ل (ألف ليلة وليلة) على 
الأقل «کالکتا الأرلی (۳۵ - ۱۸۱4) ولشانية (4۲ - 
۹ بولاق الأولی (۱۸۳۵) وبرس لاو (۳۸ - 
۵ بالإضافة إلى أخحربات أكثر معاصرة (كالنص 
السورى القديم الذى حرره من جديد الأستاذ محسن 
مهدى) 40. فيما يتعلق بمسألة التعديلات التى حدلت 
عبر الطباعة» يبدو أن أغلب ذلك يجد تفسيره فى أعمال 
التصحيح المبالغ فبها التی نوفشت فی الجزء الخاص 
باللفة نیما سبق. ویبدو آن اللاشرین کائوا شدیدی 


الحساسية لمسألة أن هذا النص ‏ وفمًا للهيمنة الترائية فى ' 


الأدب العربى - سيكون منخفض القيمة؛ وذلك بسبب 
خخاصية التعبير الدارج. وعلی ذلك؛ حاولوا آن بضفوا 
علیه لونا من القواعد اللفوية وفقا لقواعد الفصحی. کما 
يدل على وجود رغبة جلية فى رفع اللغة إلى المستوى 
الأسلوبى «الأرفى؛. 

وفقا لا تبرهن عليه وميا جيرهاردا ء يميل السرد 
فى بعض الطبعات متأخرة العهد إلى أن يكون معقدا فى 
التركيب أكثر بكثير ما هو فى الطبعات الأكثر قدما ”'". 
هكذا بیدو الأمر متعلقا بمرور الوقت» حیث بیدی النص 
حساسية متزايدة حماه اللغة ويدحو إلى التحرك فی اجاه 
الأسلوب (الرفيع؛. ومن هناء يدون مثل هذه 
التعديلات لها تأثير على نصوص (ألف ليلة وليلة). إن 
النصوص تتحرك فى اماه المفاهيم المهيمنة على الإتتاج 
الأدبى؛ وعلى ذلك تغير من أسلوبها ونبرات نطقها لهذا 
السبب. باختصار؛ لمة طريقة واحدة لقراءة الرفبة فى 
«تشیم) النص» وذلك بناء على مدر الرغبة بجعلها 
جزما من (عضویة) التراث الأدبى المهيمن. هناك عدة 
نقاط ضعف فى أطروحة «جیرهاردا ينشأ أغلبها من 
اعتمادها ات على ترجمة. وفى راقم الأمرء 
بضاعف الاعتماد على النصوص المترجمة المشكلات 


الأخرى حول التعدد النصى. فالمسألة يبساطة أنه لم تعد 
هناك ما تقوم به النصوص العربية فحسب؛ بل الثرجمات 
أيضاً. إن محاولة بناء دراسة سليمة لمثل تلك النصوص 
التى تضاعفت بسبب الترجمة قد حد من لفاذ بصيرة 
النقاد. ونعود إلى ماقررنه جيرهارد من اخمتيارها طبعة 
معينة من (ألف ليلة وليلة) بوصفها الطبعة الأكثر أصالة 
انصیا إما لقرابشها الأسلوبية من الشراث «الرفیع؛ أو 
لأنها «أقدم» وأقرب إلى الشراث الشعبى. ولا يدبت ذلك 
استحالة هذه المحاولة: بل إن التفكير بها یمنی آن نفقد 
تماما الأبعاد التاريخية التى توجد عبر خخاصية نضاعف 
النصوص وتعددها مع مرور الوقت . 
إن فكرة #تفضيل» نص معناها أن نحل الاهتمام 
بالأسلوب محل القضية التاريخية. تنئج الإثارة الكبيرة فى 
نص (ألف ليلة وليلة) من خلال تعدد طبعاته ونشراته 
المتنوعة الذى يمكنئا من رؤية التطور التساريخى فى 
العمل. 
فى النفاش حول النصوص الفتلفة ل (ألف ليلة 
وليلة) تثير فريال غزول مسألة التعددية النصوصية ؛ 
١‏ إن النص الدموذجى متصور غالبا على أنه 
شىء محصور محدد فهو واقعة فردية. على 
عكس ذلك تكون الليالى العربية متعددة 
ومليكة بالحيوبة والحركة؛ وهكذا يطرح النص 
تحدياته. كيف يمكن لنا أن نرفق بين - 
ونمسك ب - تشعبات هذه الظاهرة الأدبية 
الغامضة دون أن نحولها ونحاكمها وفقا 
قايس الإنتاج فى الأعمال الأدبية المكتوبة؛ 
تلك هى المهمة التى نأحذها على عائقدا فى 
هذا البحث »© (غزول؛ ص۱4). 
بعد ذلك بصفحات قليلة في نقاشها حول هذا 
«النص الكلاسيكى الوضيع؛ ؛ ترى دراستها مستمرة فى 
تفضيل رواية واحدة للنص على الأخخربات؛ تقول : 


۱۸۷ 


إلبوت كورلا 


برغم أن البحث بقوم على أساس وجود 

قاسم مشترك ابت فى روايات الليالى العربية؛ 

لاترال هناك ضرورة لاختيار أحد هذه 

الرواياث كنص مرجعى لأسباب عملية؛ 

فليس من السهل فى نطاق هذا العمل أن 

نشير إلى عدة روابات مختلفة فى كل خحطرة 

من التحلیل» (غزول؛ ص ۲۰). 

الجدير بالأهمية ليس كيفية انخاذها فرارها؛ بل 
لماذا نشعر بالحاجة إلى اتحاذ قرار» برغم أنها ندرك فعلا 
جماعية تأليف النص. أكثر من ذلك؛ وما يبدو غريبا 
بشكل ملحوظ؛ هر كيف لكرن مهشمة ب- اتشعبات! 
نص «حبوى مشحرك) من زاوية؛ ومن زاوبة أخرى نلشزم 
بإطار عمل يسمح لها أن ترى الاخثلافات؛ لا كما هى 
فعلا؛ بل باعتبارها جروا من «قاسم مشترك ثابت». ففی 
هذا المنهج لانوجد الاخختلافات فى ذاتها؛ بل من أجل 
تحوبلها إلى نص أصلى. لمة نفطتان يجب إيضاحهما 
فى هذا الخصوص؛ الأرلى أنه بينما تعشرف غزول 
بالحاجة إلى منهج دياكرونى 0196800169 مجدها 
تشراجع عنه. الشانية؛ أنه فى مواجهة مثل ذلك النص 
التطور تاریخبا؛ لابد لأی منهج شکلائی وسینکرونی 
saynchronicı‏ أن بقار بسن الاختلافات النصية ۲ يدكرها 
أو يسفط إزاءها. 
نعود إلى دراسة ميا جبرهارد؛ ؛ حيث نرى هذه 

العملية بتفاصيلها. فی نقاشها حول اختلافین لرواية 
السندباد, نسمى جیرهارد ۸1 الرواية الثی نظهر فى طبعة 
کالکتا الأولى وب التى فى بولاق 47 أو طبعة کالکتا 
الثانیة) ؛ شرى التشوبهات ال كان يجب از لتصل 
لی االاختبار الصحیح) ؛ 

ومن حیث البداً قد لایکون بالضرورة النص 

الأفدم إلا أنه الأصلح فى الاخنيار للدراسة 

الأدبية؛ فعلینا اذن أن ندرك أى الروايئين هو 

التمثيل الأفضل لقصه مندپاد, 
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فی الحسدث الانتتاحی لاطار الروایات 
السددبادية وفى الرحلاث ل >" 
پاستشداه ختام الرحلة السادسة؛ تختلف ریت 
۱ و«ب» فى الشفاصيل فقط. بعد هذا؛ 
فکل من 4۱ ر اب) مختلفان» کلیا؛ حیث 
الجزء الخنتامى فى الإطار الروائى فى ار 
أكثر نفصيلا وإسهابا عنه فى الأخرى. فى 
الواقع ؛ هیکل الفصة کما بروی فی ۱ب 
ليس أبدا رواية آخری؛ لكنه مجرد طبعة 
جديدة من (أ). مع ذلك. نختلف طريقفة 
السرد نماما: أما فى 3 فهى بسيطة الأسلوب 
وسريعة؛ رحثی موجزة؛ بیدما فى ١ب)‏ لقوم 
على تشکیل تفصیلی. الرواية ١با‏ مشضخمة 
باستسخدام کل آدرات وأنواغ التطورات 
الوصفية والتفاصیل الزخرفیة) (جیرهارد؛ ص 
ص ۲۸۳ - 0۲44 . 
برغم أنها تعمل من خلال ترجمان فقط؛ 
فملاحظتها تنطبن علی التصوص العريبة آیضا. كما 
نشير جبرهارد إلى أن الرواية دب تضیف تفاصیل مثل 
اسم الحمال رایضا الاحتلاف فی الرحلة السابعة. اکشر 
من ذلك؛ فاللغة 7 الرواية اب) أكثر تعقيدا لشجمل 
الشاهد آکثر «ادبیة» فی سلویها. من خحلال النقاش 
نصف جيرهارد حالة المترجمين عندما بواجهون بوجود 
نصين فى كل منهما نقاط إيجابية» بالإضافة إلى النقاط 
السلبية. لذلك؛ فكل المتسرجمين بفاضلوك بين 
النصيء''؟. ندل الترجمة التى تعمل عليها جيرهارد 
على الطبيعة التعسفية فى منهجها. إنها تسمى مقاربة 
البتمان» (إجراء أكاديميا)؛ ونکشف جيرهارد عن 
المنطق وراء اختبارانها: اختبار الرواية 9ب4 لا الروابة ١أ‏ 
بسبب أسلوبها الأعلى فى التعبير؛ ولكنها بعد ذلك 
تبرهن على ضرورة اختیار آجزاه من ١أ‏ ومقتطفات من 
«ب) لأنه «حنی نفطة الانفصال (الرحلة السابعة) ؛ 


و و ۶ع_ الیل الدی للسدبه 


اب هی الرواية الأفضل وفيما بعد يجب أن تکوث 
منبوذة و (أ) هى المفضلة؛ حيث يعمل معيار القيمة 
الأدبية علی تفضيل إحديهماء ثم الألحرى نيما 
بعد" لقراءة القصة؛ أو بالأحرى القصة احسنة کما 
تسميها جبرهارد؛ سيكون علی الفاری) أن يفوم بعماية 
دقص ولصن». بمعلى آخحر؛ تطالبدا جيرهارد والمترجمون 
بان نقرا روابة أحرى لم توجد فط من قبل. مطالبات 
مدهشة تماما تلك التی تألی من بعض النقاد !! 
ما حاولت أن اظهره؛ حتى الآن» هو أن الفيام 
بعملية التقييم واصدار الأحكام هو مهمة لاسنهلاك 
النصوص وليس فهما نقديا لها. إن اخخثيارى النصرص 
الجديرة بالاعتبار نقديا لم يكن مصادفة. فدراسة جبرهارد 
تضئ لنا بسبب الطبيعة (الدون كيشوئية؛ لمشروعهاء 
ونأنى قيمة دراستها من البحث البيبليوجرافى فيها وليس 
من منظورها النقدی. کما آن دراسة غزول جدیرة 
بالاعتبار لکونها دراسة نقدية أدية للص؛ آکثر جسارة. 
ولکن نی مطالستها لنا أن نحول النظر من المنظور 
«الدياكرونى؛ إلى المنظور «السيدكرونى؛؛ أى ألناء 
اخثيارها الأصلح لنا؛ تطالبنا فى نقفاشها أن تتخلص من 
الفهم التاريخى للنص؛ على نحو ما تفعل جيرهارد التى 
تعکس؛ دون وعى ؛ منطق مجتمم المستهلك الحديث » 
عندما تطالبنا بقراءة النص الجدید أ لسن . بعبارة أوضح ' 
إن فريال غزول تفلل من وزن الأبعاد التاريخية والتطورية 
للنص؛ فى سبيل قراءة (ألف ليلة) ؛ بيدما جيرهارد تقوم 
بانشاج نصوص بديلة؛ تعرّض قيمة النصوص الأصلية. 
ولذا کانت القراءة الأولى تعنى اختزال النص ليكون أكثر 
سهولة فی استهلاکه؛ فان الثانية تضاعفه للسبب ذانه. 
ليل النص 
٤‏ العخیل الشعبي للسندباد 
اتمثل الإيدبولرجية الملاقة الوهمية بين 
الذرات وشروط وجودها الفعلية) ‏ لوى 
التوسهر(۲۱۲, 


بأئى دافع حکایات السندباد من الق‌ابلة بین 
شخصية السندباد البجار (الخاجر الفری) وفربه الحمال 
الفقبر (الای بسمی أيضا سندباد فى رواية (ب؛) 19 , 
ففى يوم من الأبام» يلقى الحمال أبيانا شعربة وهو يندب 
حظه العائر فى الحباة وبنساول عن الأسباب الثى وراء 
الاحتلاف بين شخصه و التاجر الثری الذی بجلس على 
أربكته مستربحا. إن قضية رسالة الحمال واضحة للغاية ؛ 
الرجلان متساربان (أو يجب أن يكونا) إلا أن الله وحده 
قدر آن تکون حياة شخص مليلة بالضيق والمشقة؛ وحياة 
الأحر حافلة بالترف رالبد خ. إلا أنه يننهى إلى الشراجع 
عن نذمره شاكرا الله نعالى على عدالته فی أحکامه. 
عددما بسمع السندباد البحار هذاء يشعر أنه ملرم بأن 
بشرح رضعه للحمال وبدعوه للدخحول. ما بلى ذلك 
عبارة عن حكاية مطولة مسلية عن كيف حصل 
السندباد على روته وكيف وهب إياها بكرم من السماء. 
تعدى الطبيعة المنطوبة فى هذا النص كونها مجرد رل 
عن قص السندباد (حسسب ودوروف) ؛ ما یفید فی 
تسلبط الضرء على الصلة بين العناصر النصية وسيافية 
الحكابات؛ أى أن النص يحمل رسالة فقط فى نطال 
علانت باظاطبین به. تمثل الحکایات عن أسفاره 
بالإضافة إلى النقود والطعام والتسلية التى تكرم بها على 
الحمال على هذا النحو اعتذارا عن عدم المساواة 
اجتماعيا بن الالئین ؛ الحمال الفقیر والتاجر الشری؛ 
كما تمثل نى الوقت نفسه تبريرا لهذا العباين 
الاجتماعى. 

ان السبان الررائی (الاطار) لقعصص رحسلات 
السندباد البحرى يلقى الضوه على حكايات الأسفار 
الشضمنة فیه؛ ویتم نوظيفها فى بنية يحملها خطاب 
اجدماعى يسعى إلى إضماء الشرعية على الثروةء وكذلك 
تلطیف حدة الشكاوى شماه واقع اللامساواة الاجتماعية. 
والرؤية نی هذا الإطار صريحة إلى حدماء إنها تعنى أن 
الذمر من الهيراركية الاجتماعية یمکن أن يقابل . 
بتبریرات واعتذار؛ أويمكن أن لدسى هذه الهيراركية من 


۱۸۹ 


البرت کولا 


خلال الشسلیة. وعلی ذلك؛ بصبح الحمال الصدیق 
الحمیم جدا للسندباد فی نهاية الحکاية. ما بشار إلبه هنا 
أن التفارئات الاجتماعية هى ببساطة ليست أكثر من 
رفع أفراد إلى مستويات اجتماعية أعلى ؛ عن طريق [سباغ 
العطف عليهم بالنقود والصداقة. لكى ينجز الخبال في 
الإطارء بجب آن تتلاشی مسألة الطبقیهفی العلاقة بین 
الأفراد» كما يجب أن يكون هناك إمكان للرد على عدم 
المساواة من خلال السرد (وليس من خلال الفعل 
الاجتماعى) 1 أو يجب أن تتحول الطبقة الاجتماعية إلى 
شئ بمكن إزالة تأثیره؛ وذلك مس خلال تقديم العطايا. 

إن سرد السندباد؛ بوصفه إيديرلوجيا العلاقات 
الطبقية؛ دال تماماً على منظور الطبقة الوسطى الفربد. إذ 
ليس السلدباد من أسرة ثربة (تسميز بنبل محتدها 
ونربيتها) فحسبء ولكنه أضاع ميراله؛ وعليه أن 
يستعيده. وبذلك؛ يتناول القص الأمر من زأويئين ؛ 
السندباد من أسرة نبيلة وهو رجل عصامى. وما إن 
نمضی الشرعية الاجتماعية حثی بعکس رضمه احتراما 
من أعلى ( کونه من أسرة غنية (الخاصة؛) وس أسفل: 
حيث يشبه ابن البلد من «العامة؛ الذى عليه أن يعمل 
ويجتهد ويتوكل على الله. هذان الهمان؛ القلق بسبب 
الثراء؛ والوضع الطبقى الاجشماعى المتوسط (الحاجة إلى 
الشرهية الاجشماهية لواجهة الوروث والکتوب علی 
السواء) يقدمان مؤشرا على فالتازيا السكاية؛ تلك 
الفانتازبا التى لاتؤدى دورها بوصفها نسلية إلاحين يتحد 
معها المستمعون أوحتى يشاركوا فيها ليتمتعوأ بها. 

فى ١التوكل»‏ ترفر دلالة كل الأوضاع الممدملة 
رغم غرابتها أو إثارتها للرعب . ذلك بسبب البنية القدرية 
التى تتعامل مع كل الاكتشافات الجديدة. (التوكل؛ لا 
يختلف جذريا عن ١التعجب؛؛‏ بل يجب أن يعتقد أنهما 
تکتیکان متکاملان - أحدهما للتعامل مع الجهرل الخطر 
والاخر مم انجهول الطیب . 

پشقدم السندباد مسلحا بتلك از جابات؛ یجشاز 
طريقه عبر العالم من السفر والتجارة . إن الفانتازيا الأكثر 
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اتتشارا نی کل الرحلة ه بعد آن بفقد کل ما یملکه؛ 
بدر علیه فواگد بطریفة او باخری؛ ويعود إلى بغداد أكثر 
غنی ما کان عند مفادرتها . لستا بحاجة إلى عرض 
كيف أن هذا الخيال يعمل بالضبط فى إطار رغبة التجار 
رتفيق تلك الرغبة؛ بيدما تعتبر الخسارة الوضع الأسوأء.. ٠‏ 
بمثل الكسب الوضع الأفضل» «والخروج بلا خسارة أو 
ربح ليس له مكان على الإطلاق. الأكثر إثارة هو نلك 
الکيفية ای تتحفن بها الفانتازیا. فى الحالات التى 
يستعيد فيها ما فقدهء جد أن رفاقه التجار أمناء بشكل. 
مذهل» بعیدون له بضاعته التی تکون ند حققت غالبا 
هامشا واسعا من الریح بمجرد ادعاگه تصرفها. وفی 
الحالات التی بجد فیها بضاعته بحصل علی بضائع 
أخرى؛ ودائما يفعل ذلك من خلال التجارة غير المريحة 
له فحسب, بل تثرك الشركاء الآخخرين مسرورين بدرجة 
مساوية ومیسوری الحال أيضا. فى كل الرحلات؛ جد 
التجار أمناء متعاونين: وها يعنى أن الرغبة فى اكتساب 
الأرباح لا تعارض ومجتمعهم الرتبط بمهنة؛ فضلا عن 
أن هذا المجتمع يظل مصرنا دون مشقة؛ فالاحتمالاث 
القائمة للربح يجب أن نكون بغير حدود؛ ويجب أن 
تكون هناك وفرة من كل شئ لتفى بالمطلوب. ومن 
الدهش تماما أننا لا نشاهد عبر تجار ومتاجرات آی 
مزاحمة دال الشهده بل پوجد تعاون فقط! ينضح هرا 
ما يجب أن يئم كبته لتعمل هذه الفانتازيا بطبقة التجار: 
المنافسة وحافز الربح يجب أن يستبدلا بالاعلاص؛ 
جماعية المشاركة: الوفرة الهائلة؛ وأعمال البر. فضياع 
ابضاعة هر هديد راقمى فى جارة أعالى البحاره ويجب 
أن نعود بطريقة فانتازية عبر المشيفة الإلهية وحيل القدر. 
ذلك على عكس حال «الواقعية؛ الثى يندب لها 
الحمال العالم »كما يوجد فى رحلات السندباد البحوية؛ 
هو عالم بتاجر فيه الجميع ويحققون أرباحاً. إن ذلك هو 
الحلم البوئوى للطبقة التجاربة. إن إبديولوجيا النص 
ليست انعكاسا جلیا للشروط الوافعية للتجارة والتبادل فی 
المالم الاسلامی فی القرون الوسطی؛ بل هی تمشیل 


دح اميل الع للسابه 


بنوسط بين رغباته وأمانبه البونويبة ' من جهة؛ وفلفه 
ومخارفه من جهة أخرى. 

لقد نمت» هکذاء پاجراه مداخل حول الجانب 
السینکرونی لایدیولوجیا رحلات السندباد باعتبارها 
تمثيلا لطموحاث ومصالح طبقَة جارية. فى الجزه التالی 
أطمح إلى أن أظهر كيف يمكنا الوصول إلى فهم 
تاربخی لقفصص السندباد من خلال التحليل الدپا کرونی 
للمخيلة. 
۳ رحلة السندباد السابعة: 

إذا كان النص الشعبى يتفرع وبدمو عبر الزمن؛ 
فإنه يفعل ذلك ليلبى احتياجات وتوقعات مستمعين 
جدد» فقصص السندباد لیست استثناء مس تلك القاعدة. 
لفد آشرت بالفمل الی أن اخعتلاف نص السندباد يتعلق 
بالأسلوب؛ والاخئلاف فى التفاصيل. والتصحيح الفرط 
دال على حدوث ابتكار فى النص» فطبعة كالكتا الأولى 
تمثل النص الأقدم الذى أخذت عنه طبعة كالكتا الثانية. 

تعامل جيرهارد مع هذه المسألة بحذره قائلة إن 
الاستنئاجات بخصوص أسبقية أى من النصين مسألة 
يصعب تقريرها: النص المتأخر (الطبعة «ب)) بولاف أو 
كالكتا الثانية» ليس بالضرورة إعادة صياغة للنس الأقدم. 
ولکن؛ فد يكون الأصلح أن كلا النصين مشتق عن 
نص ثالث أبعد زمنا *21. أما بخصوص تقدير النص 
الأقدم زمنا للسندباد؛ فان جیرهارد وآخرين بشيرون إلى 
فثرة الخلافة العباسية برصفها تاريخ الإبداع العربى الأول 
للقصص بالنظر لی النکهة «البخدادیة؛ المبزة لقصص 
سندباد؛ بمعنی أنه حتى لو كانت أقدم من ذلك ومشتفة 
من أساطير فارسية أو إغريقية؛ هذه القصصء بالشکل 
الموجود فى النصوص العربية؛ تظهر المرة الأولى فى 
حوالى هذه الفئرة. 

نیما ملق بطبعتى حكاياث السندباد» فإن تتبع 
الدليل اللغوى يدل على أن الطبعة ١با‏ هى الأحدث 


الرحلة السادسة فى كل من الطبعئين) ؛ ينزل السددباد 


اختلافا والأكثر إسهابا فى التفاصيل عنها فى الطبعة؛أ». 
على هذا سأفعرض أن الحكاية فى الطبعة (أ) برغم أنها 
لیست بالضرورة سابقة علی الرواية دب؛ ١‏ أقل ابتكارا أو 
تولیدا (اقل (فراطا فی التصحیح) من الطبعة «ب». وعلی 
ذلك» فهى أنرب إلى النص الأصلى الشفاهى الذى لم 
يعد هناك وسيلة للوصول إلبه؛ وإن لم نكن مطابقة له 
بالضرورة. ما سوف أحاول أن أظهره هو كيف نستطيع 
بتتبع إيديولوجيا هذين النصين أن نستبط دليلا ملائما 
بدرجة كافية لتدعيم فكرة أن النصين لايكشفان فقط 
عن حصوصیتهما التاربخية؛ بل يكشفان أبضا عن 
العلاقة التاريخية بين كل منهما والآخر. 

الطبمتان اختلفئان؛ باسئثناء مساألتى التعبير 
والتفاصيل» متشابهعان للغاية؛ لدرجية أن المره مستدرج 
للقول بأن إحدبهما إعادة صياغة للأخرى. إن موفع 
اختلافهما هو الرحلة السابعة . فى ختام الرحلة السادسة 
للسندباد (حسب ) (یعود إلى بغداد حاملا الهدایا 
للخليفة الذى يدهش لسماع مغامراته البحرية. لا يرغب 
السندباد فى السفر بعد هذه الرحلة السادسة؛ إلا أن 
الخليفة يأمره بذلك بوصفه سفيرا له. يرجع السندباد إلى 
مملكة السرنديب حيث يستقبله الملك هناك؛ فيسلمه 
هدايا الخليفة ريرغب فى المودة إلى بغداد درن تأخير 
وفى الطريق» يهاجم الفراصنة سفينة السندباد فیباع 
لبطل عبدا؛ لکنه پستمید حریته لاحقا بعد اکتشاف 
مقبرة الفيل مع التزود الستمر بالعاج» فیکافاً ورنجم (لی 
بنداد؛ وبأمر الخليفة بأن ندون فصصه حتی بمکن 
للجميع أن يتعلم منهاء ونقاعد السندباد أخيرا ويستفر. 

یمود سندباد الرواية (ب) من رحلته محملا بهدایا 
من ملك البلاد لتسليمها للخليفة؛ وينسى سندباد البجار 
اسمى كليهما. يرغب البطل بشدة فى السفر مرة ثانية؛ 
یفرد الفلاع؛ ولکن السفينة تفرل وینی طودا خعشبيا 
ويركب نهرا تت سطح الأرض (كما يكون أيضا فى 
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اليرت کولا 


ضیفا علی اجر لری؛ والأخهر يتسبب فى جعل جار 
السندباد مربحة من أخعشاب الطود؛ ویتزوج السندباد من 
بدت الشاجمر (التی یکششف نها مسلمة) ويرٺ لررة 
الداجر أيضا. فيما بعد؛ تدمر أجدحة لاپباء تلك البلاد 
ربطيسرون مرة كل شهسر. يقوم السندباد؛ اب 
للاستطلاع؛ برحلة فوق ظهر أحدهم؛ ویتسبب صياحه 
«الحمد لله» فی هبوط الجميع من السسماء؛ ریلتفی 
بشابین یحملان عکازات من الذهب؛ وینقذ رجلا من 
أنياب الأفعى » ثم يعود للالتحاق برفيقه الطاثر ویرجع إلى 
المدبنة حيث يعيشون. يبع كل شىه ثم يعود إلى بغداد 
مع زوجه؛ لم يستفر هناك وبقعلع عهدا على نفسه بأن لا 
بسافر أبدا. 

وفقاً لعمل الأخميلة فى النصوص؛ فالرواية (أ) 
تؤكد أن السندباد فد عمل سفيرا للخليفة؛ ويسدو أن 
شرف البطل فى هذه الرواية يأثى من الاعثراف الرسمى 
لجامل بميزته؛ علاوة على أن الخليفة قد أضفى الشرعية 
علی تصص السندباد بان آصدر أمراً بشدوینها تشجملها 
الأجبال القادمة جزوا من ترائها الرصين. وهناك عنصر 
أخر فى هذه الرحلة يختلف عن الثانية؛ يتعلق بتردد؛ بل 
كراهية؛ السندباد للسفر؛ حيث يجب أن يكون یال 
السفير مطهرا من أية شبهة فی الکسب الشخصی» 
ويجب أن نكون كل ومضات الرغبة فى المتاجرة والربح 
مزاحة عن شخصية السندباد. بيدما فى الرحلات الست 
السابقة؛ يشعر البطل بكل من الخوف من السفر والرغبة 
فيه فى آنء لأنه باعتباره اججرا فى ححاجة إلى أن يجازف 
ويسافر ولكنه لا يقدر على القيام بذلك إلا بعد نسهان 
كاف لمصاعب الرحلة السابقة التى عاناها. فى الرواية أ) 
فى الرحلة السابعة يهسدئ من أية صراعات أوهموم 
للناجر- السفير حول موضوع السفر. فى هذه الرواية 
بعفی السندباد من عبء اتخاذ الإقرار بأن يؤمر بخدمة 
الخليفة سفيرً: الواقع أن تلك المهمة الخليفية هى مكافأة 
له ١‏ حبث لا تحمل أبة شبهة فى أن البطل يخرج من 
أجل كسب شخصى. 
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فى الرواية اب!؛ لیس هناك اخیلة حول مهمة 
السفارةء بل تدركر كل الأحيلة على العجارة والورع 
والميراث . بنطلق السندباد للقيام بتجارثه المربحة بمركبة؛ 
وفيما بعد يتاجر بصفانه الحميدة: إله يأتى ليرث لررة 
الناجر وابنئه. فى نلك الرواية؛ نشغل «التجارة) الفسم 
الأوسع من السرد أكثر بما يحدث فى كل الروايات 
الأخرى. تشوقف الفائئازيا الأخرى الأكثر أهمية لهذه 
الرحلة على طبيعة شخصية سندباد الورعة» وکون زوجه 
مسلمة يقف فى تعارض حاد مع الخلفية الوثنية للزوجة 
فى الرحلة الرابعة؛ وهتافه الورع لله الحمد؛ مؤشر دال 
على شخصيته المدئية؛ ولأن سکان الدينة من الجان فان 
سندباد وزوجه بزمعان الرحیل؛ اختیارا فیما پیدر للمودة 
إلى أمن البلد المسلمة. لدينا فى تلك الروابة للرحلة 
السابعة إيماءات للورع الدینی آکشر مباشرة ما فى 
الأحريات. وهنا فى كل الأحوال - زراجه؛ هتافه؛ 
مغادرته المدينة - يشير إلى فكرة أن السندباد تخد قرارات 
صائبة على أساس من إدراك دينى سديد. ما هو أكثر 
ثارة فى هذه الرواية يتمثل فى طربقة عمل السرد؛ حيث 
تأنى الهدية للخليفة فى نهاية الرحلة السادسة. إن تقديم 
هدية للخليفة يجعله مجبرا ‏ وفقا لما جرى عليه العرف - 
على رد الجميل للملك الأجنبى: إلا أن السندباد ينسى 
اسم البلد الذى ألى منه واسم اثلك الهادی (کل منهما 
ترك دون اسم طوال الرحلة السادسة) ؛ ولهذا السبب 
يعفبه الملك من القيام بتنفيذ الالتزام الجلبل برد الشئ 
بمثله. وصفت الهدية فی الرواية ۸ بشکل حاص 
ووظفت على أنها دافع للرحلة الدبلوماسية (السابعة) 
للبعل . بینما فی الرواية دب؛ لا يحقق الوجود الشاذ 
لهدية (غير مرصوفة) مثل نلك الوظيفة (الدافع) 
المذكورة؛ ويبدو أن لا مكان لها آبداً فى السرد. وبيسدو 
أيضا أنها موجودة كهفوة فى السرد الروائى. إن الهدية 
عد دليلاً على علاقة من نوع ما بين الروابتين وندعيما 


سسسب سس ساس العخيل الشعى للسندياة 


للدليل الآخخر على أن الرواية ٠ب‏ إعادة صياغة للرواية 
وأ ولكنها إعادة المباغة التى تنسى؛ فى بعض 
الأحيان؛ أن تطرح جانبا تلك العناصر التى نظهر فى 
النص الأصلى؛ لكن لم يعد لها الآن موضع بنبوى فى 
الررابة الغانية, الاستنتاج الأكثر منطقية الستخلص من 
الوجرد الغامض للهدية (فى الروية دبا ) هو أنه ينما 
تفتفى ألر وتنسج علی منوال الرواية «أ٠»‏ لا نشوم الرواية 
١ب»‏ ب - أو لا تستطيم أن ترغب فی - مواصلة سيرها 
مع فانتازبا السفير ولذلك تبتكر رواية آخری. 

عند المقارنة» سنجد أن أعمال الرحلة السابعة فى 
كل من الروايئين تختلف جذريا: فاغخيلة فى الررابة ١أ‏ 
مصبرغة بفكرة تالف الطبقة التجارية مع الطبقة 
الحاکمة راعتراف رسمی بالروية التجاربة. الرواية دب؛ 
أكثر الشغالا فى الواقع بفضیتی التجارة الورع برغم أن 
كلا الأسرين حاضر فى الروايات السث» ألا أننا تمد 
التشديد عليهما بكثافة فى تلك الرحلة الأخهرة. فوجود 
الهدية يؤبد فكرة التنوع فى الغضيلة؛ وذلك بدلا من 
اعتبارها صدفة نی النص؛ بنتج عنها اختبار پرادی من 
جانب الرارى لكى يحول وجهة السرد. ذلك أفضل من 
الحكم بشكل تعسفى بأن إحدى الروايتين هى الأفضل؛ 
الأكثر أصالة (بالمنظور المعيارى) ؛ أر أنها ببساطة مسلية 
بدرجة أكبر. يجب أن نفترض أن الروايتين قد اتخلنا 
مسارات مختلفة عن الرحلة السابعة بسبب أنهما قد 
أعدتا لتسلية مستمعین متنوعی الامجاهات, 

ان ما حارلت [ظهاره في الجزه الأخير هو أن صور 
الفانتازیا السندبادية تشيرء كما يتبين؛ إلى انشفالات 
پدبولوجية وحاجات مستممی طبقة مجارية. لأن رواية 
السندباد تخاطب شخصبة من خحلفية طبفية «أدلى؛؛ 
سيجد النائد نفسه مدفوعا إلى الاعتقاد بأن تلك الطبقة 
(الأدئى)؛ بوصفها مرويا عليها وجزواً من جمهور 
مستمعين داخل النص؛ تخدد شروط التخيل فى النص. 
رمع ذلك: فبيدما يدلل الخطاب على ٠‏ أو على الأقل 


بئجه نحو طبقة المستمعين الاجدماعية (الأدني)؛ يأنى 
بوضوح من منظور اللبقة التجاربة. إنه صوث السندباد 
البحار: ولیس الحمال؛ الذی نسمعه. فما تعرضه علینا 
الرحلة السابعة هو تنوع فى مخيلة هذه الطبقة أو 
الجمهور. ويمكن القول؛ بشكل نفریی؛ إنه كى تمارس 
المانتازيا نشاطها فى الروابة ١أ‏ فيجب (على الأقل) أن 
يتفبل المستمعون - أو أن يرغبوا فى - تالف الطبقة 
التجاربة والطبقة الحاكمة: إما لتحفيق رغبة أو لتمشبل 
شروط واقعية قائمة؛ ویجب آن نکون فانتازبا حالف 
هانين الطبقتين ‏ كحد أدنى - قابلة للتصور من جهة 
المستمعين. ولكى تعمل الرواية ٠ب‏ بوصغها فانتازيا؛ 
فإن أخيلئها التى ندور حول التجارة والربح؛ مضافا إليها 
الاهشمام الواضح بالورع الدينى والإرث؛ لابد أن نكون 
قائمة مثلة من ناحية؛ ومهمة بالنسبة إلى مستممی 
الروایة اب! من ناحية ثالية, 
إن نظرة سربعة إلى الاقتتصاد والعلاقات الطبفية 
لهد الفئرة من تاريخ الشرق الأوسط ستفبت أن هناك 
تداسقا بين بعض التطورات العامة فى واقع هذا الزمن؛ 
وهذه الانتراضات حول خفيزات فى مخيلة الطبقة 
التجارية. نی حلال النفاشات حول الطبقة التجاربة من 
الناريخ الإسلامى, نعرف أن هذه الطبقة كانت فى حالة 
تخول؛ نغير مركزها بالدسبة إلى الطبقات الأخرى بمرور 
الونت؛ وکدلك تکرینها الداخلی؛ وذلك بالنظر إلى 
أواخخر العصر العباسى. يقول المورخ 9أ. أشتورة ؛ 
«يدو أن المكانة الاقتصادية والاجتماعية 
للبرجوازية الكبيرة (التجار) كانث عالية 
للغابة؛ تلك العبفة کانت شدیدة الفوة 
والشراء؛ بالتحالف مع التخب الأخرى النى 
سیطرث على الجهاز الإدارى للخلافة» ولكن 
على الجائب الأخره كانت طبقة ضعيفة من 
الناحية العددية ویمکن مهاجمتها بسهولة؛ 
بینما کانت كل من الطبقتین البرجوازية 
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[لبوت کرلا 


والوسطى مقموعتين من الصفرة الحاکمة؛ 
(أ. اشتور ص ۱4۳). 


تتطابق الاحتياجات الإبديولوجية كما فى معبر 
عنها فى أخصيلة ‏ نص الرواية 9أ) ؛ كما يسدر مع 
الانشفالات التداقضة للطبفة التجارية العباسية الوصوفة 
اعلاه. 
لیس صعبا (ذن معرفة السبب فی أن (البرجوازية) 
التجارية العباسية (فى مرکزها لوسطی غير المستقر؛ بين 
البلاط السلطانى والعوام» فى هذا الموقف المنفرد لكل 
من كونها نی تالف قلق؛ مع البلاط ورغبئها فى 
احالف معترف به مع الطبقة الحاكمة نفسها) سوف 
تتقبل الفانتازیا القدمة فی الرواية ۰4۱ فی تفدیر أشتور) 
أن مثل ذلك التحالف الهش لم بعد مكنا خلال الحقب 
الإقطاعية التالية من التاريخ العربى فى الفرون الوسطى؛ 
فالدراسات الأحدث ل. ۱محمود ابراهیم) ر ابیثر جران) 
تشير إلى الفكرة نفسها. 
إن رضم الطبفة الشجارية فى القاهرة المملوكية 
يختلف تماما عن اللبقة العباسية. فقد جعلها كونها 
مقموعة من البقة الحا کمة بدرجة اکبر؛ أكثر معارضة 
للحكام الشراكسة. يقول «أشتور؛ فى نقاش حول النظام 
الإفطاعى : 
١اتخذت‏ البرجرازية؛ الئى "كانت تخسر 
مكانتها بشكل جلى؛ موففا معاديا جاه 
الحكام الجدد» ورحبلما كانت الظروف 
مناسبة؛ كانت تنح دائما إلى التمرد (أشتور» 
ص ۱۸۳) . 
رفی مکان آخسر ؛ حيث پشرح حسالات هدم 
خالفات الطبفة التجارية وکذلك الشدهور الاجشماعی 
بوجه عام » يفول اأشتور) : ۱ 
اوبيدما استمر الأبوبيون فى ترك بعض الحكم 
الذائى للبرجوازية؛ قام المماليك بإلغاء البفية 
الباقية من الارادة الذانية, لقد فقدت ررابط 
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الحرفیین معظم نفوذها؛ فالئدهور السیامی 
لبرجوازبة الشرق الأوسط نت ماليك 
االب‌حیذا ارتبط بشکل راضح باعشمادها 
انتصاديا على الارستقراطية الإتطاعية» 
(أشتوره ص ۲۸4). 
فى مثل نلك الظروف؛ ليس من الصعب أن نرى سبب 
عدم وجود رواج کبیر لفانتازیا عن التحالف بين البلاط 
والطبقة التجارية. لو كان النص الأصلى يتضمن فانتازيا 
السفيرء فلیس غریاً نی مثل هذه الظروف آن تستبدل 
باخحری. علی ذلك؛ بطابق الترکیز الفریب علی الورغ 
الروابط الإيديولوجية ببن الطبقة العجارية والصفرة الدينية 
فى تلك الفثرة؛ التى تتكون غالبيئها من أفراد مأخوذین 
من الأسر التجاربة الأغى 2١‏ فد يكون التركيز على 
الإرث فى الفاتئازها أكثر دلالة على رغبات الطلبقة 
التجاربة خلال الحقبة الإقطاعية؛ وكما يشير ١أشئورا‏ ؛ 
أن ماضغط التطور والدمو فى الشرق الأوسط غالبا؛ وما 
قد حال دون التكئلات الاقتصادية ونشكلها كما حدث 
فى الغرب؛ هو فى الحقيقة؛ 
«النظام المالى للمماليك الذى جعل نمو 
الأسر التجارية مستحيلا؛ فالحكومة کانت 
تستطيع دائما أن ججردهم من أموالهم عن 
طريق فرض الضرائب» لم تبل المائلات 
الکبیر: مثل االکریمی؛ والتجار الکبار علی 
حالهم من الثراء لدة تزید عن ثلالة أجیال) 
(أشتور؛ صس ۳۰۱). 
فرضت الضرائب إلى حد الموث. لم تکن العائلات 
التجاربة قادرة على الإبقاه على لروتها داخل الأسرة ولم 
نكن قادرة على مدحسها لأى ذربة) أى لم نكن قادرة 
(باعتبارها طبقة) على إعادة إنناج نفسها. أو كما 
يتساءل محمود إبراهيم ؛ 
اما نوع المكان الذى كان يمكن للطبقة 
العجاربة أن تمتلك فيه؛ عندما مول النظام 


الفغيل الشعبى للسدباد 


الاقتصادى المهيمن من الفترة الأولى للإسلام 
التى تميزث بازدهار توسمی وسادل تمماری 
بالمقارنة مع الأخخرى التالية (ما بعد العباسية) 
القئئمة علی اساس (قطاعی وتفهفر ؟ ). 
لو أن رواية السندباد تبدأ ببطل يسدد ثروة أسرف؛ فى 
الرواية ١ب»‏ فهر يستطيع أن يرث آخر نه الحلم البونوای 
النجارى بمبلاد جديد واسدمراربة. من السهل أن نرى 
كيف أن هله الفانتازيا لكونها بالضرورة ليست متحددة 
بالحقبة الإقطاعية؛ تعمل فعلا بطريقة جید: (وحنی 
أفضل من فانتازيا السفير) فى داحل سياف نطلمات 
ورغبات الطبقة التجارية المملوكية. 
ما أنمنى أن يكون واضحا الآن هو أن هانين 
لروایتین تتاج لبیلتین شدیدتی الاعتلاف؛ وفقا اتفسیر 
«أشترر» والخرین - نشیر الرواية 9أ) إلى خخصوصية 
العصر العباسی بالتحدید؛ ونشیر الرواية (ب؛ إلى مملوكبة 


الهوامش , 


إنطاعية تطابق الخصوصية المصرية. متممل الرواية (أ) 
سمات العلافات ای حکمت الفثرة الشجارية التوسعية 
فی التاريخ الاتتصادی الاجشماعی العربی» رتمل 
لرواية «ب» الموقع المتناقض للطبقة التجاربة فى الفئرات 
اللاحقة فى الظروف ال(نطاعیة؛ حیث کانت مطالب 
وحاجات الطبقة التجارية فى الحقبة العباسية مختلفة 
تماما عن مطالب وحاجات الطبقة نفسها مخت شررط 
الحقبة المملوكية الإقطاعية؛ فالنصوص الئى فامت 
بتسليتهم كان يجب أن تكون متنوعة. هذا بالتحديد ما 
اعب بالخصوصية التاريخبة؛ رهو أن هذه التصوص 
لیست مفکة عن الثاریخ الاجشماعی؛ بل هی جزء هنه؛ 
وأن ندكر هذا الجائب من (ألف ليلة وليلة) مسعداه أن 
نتغافل عن حنيقة أن حتى الأخيلة الدصية عليها أن 
تکون تاريخية. 


۱ - من الضرورى فى بعض الأماكن أن نتخلص من التشكيل فى لغة النص؛ لأن الإبقاع یقی: فعلى سبيل المال؛ «وأدرك شهرزاد المسباح فسكدت عن اكلام الباح) 


ر «البحر العجاج التلاطم بالأمراج! . 


۲ - چردرر با الظهور راخاية اللفرية العرية اليهردية: دراسة فى أصول العرية الرسطي: ١194١‏ (بلإتجليرية) . 


۳ - يبر بورديو؛ الفميز: تقد اججتماعي في حكم التلموق: 15414 (بالإجمليزية) . 


) - ترذیدان تودوررن» شعسرية النفر؛ ۰۱٩۷۷‏ ص۸۲. (بالإجليرية). لفد كربا الأخطاء الدكلاية هنا؛ لكن هناك ابضا «علبلاً نصما؛ غير تاريخى أخر اند طرحه 
المستشرل «فرن جررنابارم4؛ بغول فيه إن ألفى ليلة؛ بدلا من أن تكن نعسوصا عربية أو أن لكرن حصوصیدها عربية : هى فى الرالع لیسث آکلرمن إعادة 'كنابة 
لصرص من أصول إفريقية أقدم (جوستاف فوث جرولابارم؛ الافعباس الإبداعي: اليونان فى ألف ليلة وليئة؛ فى «الاسلام فى الفرون الرسطي»؛ )٠۹١۳‏ 


(بالإغلينية) . 
۵ - عابد خازندار » رواية ما بعد اطدالة ؛ جريدا دالرياض1 ؛ ۱٩‏ بابر ۱۹۹۲ 


1 بيثر مولات ؛ السندباه البحار: تعليل هن الا العيف؛ فى «مجلة اللدراساث الأمريكية حول الشرن» ۰ ۱۹۷۸ (ب :)۰ 
۷ أ. أشمور» تاريخ اجمماعى (المصادى للشرق الأوسط في الفررن الرسطي: 1171 (بالإتجليزية) . 


بيثر جرات؛ اجطيرر الإسلامية للرأسمالية, 151/8 (بالإتجليزية) , 
محمرد إبراهيم الرأسمال الفجارى ر الإسلام؛ 151١‏ (بالإنجليرية؟ . 


ميا جبرهارد فحن لمكي دراسة أدبية فى أللى ليلة وليلة 191 . ص١١‏ . (بالإتمليزية) . 


۰ ۲۵۰ - ۲۸۲ جیرهارد ؛ ص‎ - ٩ 
SÛ جیرهارد ؛ ص‎ - ۱ 


۱۹۵ 


لبوت كولا 


, (بالإتمليزية)‎ . 1519/١ لوی اللوسیر: ليدين والفلسفة:‎ ١ 

. النص الأول من هذين النصين هر طبعة كالككتا الأول : الرراية أ والثائي من طبعة كالكتها الثانية, الرواية ابا‎ ١ 
. المثل «اطلب العلم رحفى فى الصين؛ يشير إلى ذلك‎ - ١ 

۵ - جپرهارد: ص۰۲۳ 

5 أ, أشهور, ص ۱۱۱۱ 


المراجع , 


55 آلف ليلة أو كعاب أللى ليلقوليلة؛؛ بتحرير و. هد. ماکناخطن ؛ کالکتا: ۸۳۹ 

- !. شموبى ؛ لألير اللغة العربية على غفل العرب؛ فى «مجلة الشرق الأرسط؛؛ املد ۵؛ امال 
- شارلر فيرجسوث» ١الفالية‏ اللغرية؛. 

- سهير القلمارى؛ ألف ليلة وليلة ؛ الذاهرة؛ ١485‏ , 

- فريدرباك جبمسرن: العديز والبرئويا فى القافة الجماهيرية؛ فى بصمات الظاهر, #قأل 
اربال جبرری غررل؛ الليالى العريية: فراسة بیویة ؛ القاهرا: ۰۱۹۸۰ 
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LDS 


مياهج الخلافة : 


حكايات هارون الرشيد. 





ووزیسره جعسنسز. 
والشاهر ابی شواس 
ل يفيف بیدولت " 


1 


أولا: الحلفية التاريخية 

يدرس هذا المبحث الحكايات المتعلقة بحاشية الخليفة 
المباسی «هارون الرشید؛ (الفرن الشاسع). ورغم ألنى 
اعتمد على عدد من الصادر بالغة الشوغ - من طبعات 
عربية منشورة من (ألف لیلة) (لیدن؛ و 8 و ۷۷ )» (لی 
مرخطوطات غير منشورة جموعات الحکایات الستقلة عن 
رللیالی) - فان هناك درجة واضحة من الالساق؛ فى 
كل هذه النتصوص؛ فيما يتعلق بتصوبر الشخصيات 
الرئيسية. وهو ما يرجع جزئيا - بلا شك - إلى حقيقة أن 
هذه الحكابات تخص أشخاصا تاريخيين فعلبين. ومع 
ذلك فالأكثر أهمية يكمن فى ترجيح وجود مأثور للرواة 
)اللسسسس س 


۵2۷۱۵ Pinault, Slory - Telling Techniqueas فصل من كتاب:‎ ٠ 
in The Arablan Nights, E.LBnill, Leiden, New York, Koln, 
1992, pp. 82 ۰ 7, 

٠ ترجمة رفعت سلام؛ شاهر رنافد؛ مصرفق‎ e+ 


: 


واسع الاننشار يتعلق بهارون وجعفر: مألور- على ما 
آترض - مستمد من مصدرين أساسيين؛ النقل الحكائى 
الشفاهی؛ والشسجیل التاريخى المكشوب المحصفوظ فى 
التقاويم ومعاجم السبر الشخصية فی العصر الوسبط. 
ولسوف أشير إلى ملامح هذه الرواياث التاربخية؛ الثى 
تبدر وليقة الصلة بدراسة (ألف ليلة) . 

فمن المعروف أن المشيرة البرمكية قد جحت - 
خلال حكم هاروث الرشيد ‏ فى اكتساب نفوذ قرى! 
حيث كان منها عدد كبير من المستشارين والوزراء فى 
قصر الخلافة. وکان «جعفر بحی البرمکی) - علی نحو 
خاص - ذا حظرة متمیزة باعتباره الصدین الحمیم 
لهارون ونديمه. لكن البرامكة - فيما يبدر- قد جاوزر 
حدردهم! وک‌انوا - حسب ملیل «درسينيك 
سوردبل|501004 Dominique‏ «پمدوث لعأسيس وزارة 
ورالية؛ دولة فعلية داحل الدرلة(۲۱. ونی صام ۰۸۰۳ 


۷ 





دیفید بینولت 


انقلب الرشيد - فجأة - على البرامكة؛ وحطم قوتهم - 
فعليا ‏ بين عشبة وضحاهاء من خلال مصادرة أموالهم 
وسجنهم والسمشيل بهم» واخعتص جمفر - ذو الحظوة 
السابقة - بمصير رهيب له شهرنه الذاگمة. ولا ينضح 
نماما - من خملال روايات العصور الوسطى ‏ ما إذا 
كانت هجمة الرشيد فد مت عن نزرة ماء أم عن 
خعطة مدبرة؛ لكن ما استفر فى ذهن العامة هو الانقلاب 
الحاد فى حظرظ |حدی عائلات بغداد البارزز(؟), 
وسرعان ما نفشت الأشمار- عقب سفوطهم - على 
بوابة فلعة ارستفراطیة فی خحراسان؛ 
إن السا كين بنی برمك 
صب عليهم ضير الدهر 
إن لدا فى سرهم عبرا 
فلیمتبر ساکن ذا الفعسر)(۲۳. 
وكلمات البيث الأخبر نستعيد التحذير الأعلانى 
الذى نصادفه ‏ كثيرا- فى (الليالى) : (وهذه الححكاية 
عبرة ن پمتبرا *. ووففا لررابات المصر الوسیط هن 
خلافة الرشيد» نشمة قصائد أخرى هد ألفت بنوع من 
رد الفعل على سقوط البرامكة؛ ردد الكثير من هذه 
الفصائد الفكرة نفسھا۔ ضرورة الحذر من القلاب 
القدر*؟. وساهمت مفاجأة أفول مجم جعفر فى مويله 
إلى إحدى شخصيات الحكايات الشعبية» وساعدث - فى 
جميع الاحثمالاث ‏ على تخفيز مألور الحكى الذى نما 
حول الرشيد ووزيره. 
فأى نوع من لصوير الشخصيات يمكن استخلاصه 
من العقاويم التأريخية المتعلقة بالرشيد وجعفر البرمكى ؟ 
يرصد ١أبن‏ خلكان؛ ‏ مؤرم السير الذائية فى القرن 
اشالث عشر- أن «جعاهر؛ كان ذكيا وموهوبا فى 
الحديث؛ وتوضح إحسدى الدوادر الواردة فى روايئه أن 
الوزبر كان يربد الذهاب إلى أقصى مدى فى بعث السرور 
فى نفس ملیکه. فلات یوم - على ما بروى المؤلف - 


۱۹۸ 





علم جمفر آن الرشهد مهموم وحزین؛ لقد تباً آحد 
العرافين فى قصر الرشيد بالموت الوشيك للخليفة؛ ونباهی 
العراف ‏ فى الوقت نفسه ‏ بالحياة الطريلة التی تنتظره. 
وذهب جعفر- فى الحال - إلى الخليفة ‏ فلما رأى 
مزاجه العتکر؛ افشرح علیه؛ اافئله. حتی تعلم أنه كذب 
فى أمدك كما کلب فی آمده). وهکذا فثل الرشید 
العران؛ و «ذهب ما كان بالرشيد من الغم)۲۳, 
والسيناربو المقدم فى هذه النادرة ثم تصويره فى عدد كبير 
من حكابات (ألف ليلة) مثل حكاية ١الخليفة‏ المزيف»؛ 
يشعر الرشيد بالكأبة والهم؛ وجعفر بخترع من الوسائل ما 
يزيل عنه كأبته. 

وترسم رواية أصحاب التقاويم مصرع جعفر فى صورة 
للخليفة مفعمة بالحيوبة. ووفا للطبرى؛ مؤرخ القرن 
الناسع (ولمة رواية أخرى لدى المسعودى)؛ فقد تصرف 
السياف الخصى مسرور بطريقة مترددة ‏ على نحو قابل 
للشهم - عندما أمره الرشید ؛ نجأة, بفتل جعفر. ونم 
تصویر نردد مسرور وهو یجی) إلى جعفر ثلاث مراث؛ قبل 
أن أن ينفل ‏ فى النهاية ‏ أمر الخليفة. ويدجح الوزير فى 
أن پمید امسرور؛ إلى الرشبد مرئين؛ معتقدا نی - 
البداية ‏ أن الخليفة لابد أن يكون مخمورا عند (صداره 
الأمرء ومد ذلك کی بتشاور السیان مع سبده مرا 
اعری؛ فریما غیر ره وندم علی قراره. فیالرة الأولى 
التى يسود مسرور خالى الوفاض منهاء يجار الخليفة 
بالسباب الفاحش» وبعيده إلى جعفر؛ ولدى عودته الثانية 
بضربه الرشید بعصا وبهدده هو نفسه بالقتل ان لم بطع 
الأمرا وهو ما ینهی کل تردد. ویتم تفیبد جعفر؛ وبرثن 
فى رسن حمار؛ ويجرجر ونقطع رقبته فى النهاية. يألى 
الرشيد بالرأى المفصولة لوزيره؛ ويشكها فی خازرق؛ ثم 
ينصبها ليراها العامة على ٠‏ الجسر الاوسط؛ لبغداو(۰)۷ 
والوقائع والأوصاف الواردة بهذه الفقرة محاولات 
جعفر أن يطرد شبح الوت؛ رانقلاب الرشيد المتثالى على 


سس سس سس سس 


رففاله الحمیمین السابفین؛ ونهدیدانه باستخدام السف 
ضد تابعيه؛ وولعه باذلال العامة بالعشاب القاسی - 
سروف نظهسر نی حکایات (ألف لیلة) ونظاگرها التی 
ستکون موضم بحث فى هذا الفصل. لكن الأحداث 
والش‌خصیات اللی قدمها مورخو التقاویم ستکتسب نبرة 
جديدة حالما تنتقل إلى (الليالى)؛ حیث نذكر الحكايات 
التى تتضمن التهديدات بممارسة العنف؛ ومحاولات 
تأجيل الوت؛ بالاطار الضارجی للقص؛ ذلك العدف 
المنهيج للملك شهربار لدى أية بادرة؛ واسثراليجيات 
التأجيل التى تتبعها شهر زاد للبقاء على فيد الحياة. . 
ونؤكد معظم حكايات (ألف ليلة) وضعية جعفر 
باعتباره رفيق الرشيد والمؤئمن على أسراره فى مغامرات 
عدة. ولابد للمرء أن يتعجب من كرن العرفة بالمصير 
الدامى الأخير لجعفر قد ظلت محفوظة بين أجيال الرواة 
التأخرین فی الشرون التالية لزوال الحکم العباسی. 
ریمکن استعخلاص ال جابة من صفحات (ألف ليلة) 
لفسها. فحكابة (البدوى وعلامة الرأس؛ تبدأ على النحر 
العالی ؛ 
اعندما فتل هارون الرشید جعفر البرمكى ؛ 
أمر بفئل كل من ييكيه أو ينوح عليهة/* , 
ولا ححاجة لمزيد من التوضيح. نفد تقلص مفتل جعفر 
إلى إشارة ععابرة فى جمملة ثانوبة! ويسدو أن المنقح قد 
استشعر الدقة فى شهوع المعرفة بالأثور المتعلق بمصرع 
جعفر بين جمهوره! وذلك - أيضا- فى ٠كرم‏ يحبى 
البرمكى: 
اومن بين الحكايات التى تروى؛ هناك واحدة 
عن أن هارون الرشيد فد استدعى رجلا من 
حاشیته یدعی صالح - وکان ذلك قبل أن 
يتغير شعوره ماه المائلة البرمكية - وعددما 
جاء الرجل؛ فال له: يا صالح؛ اذهب إلى 


رون 


ومرة ثانية؛ فإن هله الأقوال الجانبية الثائوبة نفترض 


مباهج الخلالة 


إدراكا معبنا لدى الجمهور للانقلاب أو (التغير) (رهى 
الكلمة التى ترد فى إشارة المنقح) الذى حل بالبرامكة 
على بدى الرشيد. 
الإشارة العابرة إلى مصرع جعفر- التى سبق ذكرها 
فى حكاية (البدوى 6 - كانت سببا فى أن يفرد إدوارد 
وبليام لین ملحفا لهده الحكاية فی ترجمعه (اللهالى) ؛ 
مع هذا الإيضاح التمهیدی! 
فى الطرفة الثالهة» تم ذکر وافعة ذات طبيعة 
باعثة على الاكتعاب إلى أقصى ححد؛ وأدث 
المعرفة بها إلى خفيق استمتاع أفل ما کنت 
ساجده - [ذا ما کنت جاهلا بهذه الحفیفة - 
فى كثير من أفضل قصص امجموعة الحالية ا 
وأعنقد ‏ لهذا السبب - أن بعض قرائى فد 
یفضلون الرور عليها دون قراوة)!"'". 
ولين؛ محل نماما. فالراس الفصول علی جسر 
بغداد بلفی بطل مديد» حشّا. والعرفة بسقوط الوزیر 
والإذلال الأخير تلفى بظلها على تلقى المره كل حكاية 
من (ألف ليلة) يظهر فيها الرشيد وجعفر معا. وى 
الحقيقة؛ فإن شيئا ما من مصرع جعفر يكتدف العديد 
من هذه الحكاباث: فد يكمن فى أن تهديدات الموث 
الموجهة مرارا وتكرارا إلى الوزبر مدكود الطالع فى 
«العفاحات الثلاث؛ واالخليفة الزیف» وحکایات آخری 
من (ألف لیلة)؛ تعکس سا استدعی - لدی الرواة - 
ال کری الجمعية للنهاية الدامیة للبرامکة. 


ثانيا: التفاحات الفلاث: 


١‏ مقدمة: 


أبدأ بعرض هذه الحكاية لأنها تكشف ‏ على لحو 
ساطع ‏ الكيفية التى عكس بها المألور الحكائى فى 
العصر الوسيط تفاصيل صور الخلافة القائمة فى التقارهم 
التأريخية وروايات السيرة الذائية الشعبية, 

وأعدمد فى خليلى على طبعتی 16۳ ر 3 رطبعة لبد 
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ديفيد بیلولت 


مخطرط «جالان 00وااة7)0١١2.‏ ورغم أن النصسين 
المصربين ل االتفاحات الثلاث) لیسا متطابمین تماما؛ 
إلا أنهما متشابهان فى لغتهما؛ فیما بختلف نص ليدن 
- بصورة واضحة - عن كل من 8 و ۷ فی ترکیب 
العبارة. ومع ذلك» فالطبعات الشلاث نقدم الحکاية 
نفسها؛ بحذافيرهاء متوافقة فى سباق الأحداث؛ والتطور 
العام للحبكة. وفى دراسة أخرى مستقلة: کنت فد 
طرحث فكرة أن طبعتى 041 و8 من هذه الحكاية 
تعتمدان على مخطوط ١وسبط١‏ مصری مشترك؛ مستمد 
- هو نفسه - من نص ينشمى إلى «الفرع السورى؛ - 
نص من ذلك النوغ الذی حدده محسن مهدی ریمثله 
مخطوط جالان ۰٩۱۲"‏ وتوضح هذه النظرية الششابه الوئیق 
فى بناء العبارة بين 8 و ۸۸ . ولسرف ارصد - على 
طول مسارنا - الاختلافات الدالهة بين الطبعات الثلاث 
۲- سر الصندوق الفلن 
نبداً الحکاية بهارون الرشید پتفند بغداد مشکرا؛ 
بصحبة وزیره جعفر ولخصی مسرور. ويصادفون رجلا 
عجوزا فی [حدی الحارات بحمل شبکة صید» وینشد 
قصيدة رثائية يبكى فيها مصيره النعس وبأسه من 
الحياة”؟'. يدنو الرشيد من الرجل؛ فيعرف أنه عجر عن 
اصطياد أبة سمكة يطعم بها آسرنه. ویدعو الخليفة الرجل 
إلى أن يذهب معه إلى دجلة؛ وبرمى بشبكته من جدید؛ 
فأى شى نخرج به الشبكة سوف بشتربه منه الخليفة 
بمائة دبنار. ویفعل الرجل - وهو سعيد - ما افترحه عليه 
هارون الرشید؛ غير أنه عندما يرمى بشبكته ثم يسحبهاء 
نخرج إليه بصندرق تفيل مغلق. وفى النصوص الثلالة؛ 
يفى الرشيد بوعده ويشثرى الصيد. وينسحب الصياد؛ 
نقد انتنهى دوره فیالحکاية؛ یش رکز القص علی 
الصندوق الغامض. نقدم ليدن هذه الواقعة على ما يلى ؛ 
«هنا طلع؛ فیها. [أی الشبکة] صندوق 


Yat 





مففول لفيل الوزن. فلما نظر إلبه [أى 

الخلیفة] فرجده ثفیلا فاعطی للصیاد مالة 

دبناره وحمل الصندوق مسرور إلى القصر. لم 

فتحره؛ فرجدرا فيه قفة خرص» مخيطة 

بصوف أحمر. لم فتحوا القفة فرأوا فيها قطعة 

بساط. لم رفعوا السجادة» فرأوا إزاراً مطويا 

أربع طبات. لم رفعوا الإزارء فرأرا محته صبية 

جمیلة: کانها سبیکة مقتولة ومقطرعة)(*۲۱. 

واللسختان الصریتان من هده الففرة تتطابق كل 

منهما مع الأخرى؛ كلمة بكلمة؛ وأقدم هنا نص ۸۸۸۷ 
مثالا توضيحيا: 

الم ظهر فى الشبكة صندرق مقفول ثقيل 

الوزن, وعندما رأه الخليفة؛ لسه فوجده 

لفيلا. ثم اعلی الصياد مالة ديبار ومضى. 

حمل مسرور - بصحبة الخليفة ‏ الصندوق » 

ومضوا إلى الفصر. أضاءوا الشموع ؛ ووضع 

الصندرق آمام الخليفة. ثم نقدم جعفر 

رمسرور وفتحا الصندرق؛ فوجدا داخله قفة 

من الخوص ؛ مخيطة بخيط من صوف أحمر, 

ثم فتحا السلة؛ فرایا داخلها قطعة بساط . لم 

رفعا القطعة ووجدا إزاراً. ووجدا فيه صبية؛ 

كأنها سبيكة من فضة؛ مقتولة) مقطعة: ١"!‏ , 

رفى النصوص الثلائة كلهاء يتم الانتقال من مشهد 

رحلة الصياد إلى القصرا على نحو بالغ السرعة: فقد قبل 

لنا- ببساطة ‏ إن الرشيد ومرافقيه يجيئون بالصندرق إلى 

القصر. لكن, حالما يصل الرشيد إلى الفصرء تتباطً خطى 

السرد ومرافقوه برفعون طبة بعد طية من الأغطية داحل 

الصندوق. ومن الممئع ملاحظة أن النصوص الشلالة ‏ 

بالرغم من الاحتلاف فى التفاصيل بين طبعة ليدن 

والطبعتين المصريئين - تتخذ السیاق نفسه ثماما فى فض 

محتوبات الصندرق: سلة ‏ سجادة - شال - فتاة قثبلة, 


نت مياهج الخلافة 


وهو ما يبدو كما لوأن محررى الطبعات الفلاث فد 
لاحظوا الإمكان الدرامى لهذا المشهد؛ وقيمته بالنسبة 
إلى الحكاية؛ فلم ییدلوا - بذلك - أی جهد لانحتصاره 
أو الإسراع I"‏ 

لاذا است‌خدمت تقنبة الشصویر الدرامى فى هذه 
الوائعة ؟ إن تكوين طبقات للوصف يفيد ‏ فوق كل 
شىء - فى التنبيه إلى أهمية ما يكمن فى الأسفل. وهی 
تقنبة لبست مقصورة على (ألف ليلة). ففى ١مكتبة‏ 
سلطان المدارس) ل (الوكثو 0#تاعنن] ؛ مخطوط ل 
( ال خيرة الاسکندریة) ؛ رهو مجلد من التراث الصيدلى؛ 
الخمبائى (نسبة إلى الكيمباء القدیمة) ؛ السحری(۱۱٩۰‏ 
توضح المقدمة كيف نم الاحشفاظ بهذا الثراث منذ 
العصور القديمة؛ ففد أمر الخليفة الممتصم بالله - رفقا 
لتبيهات ئلفاها فى حلمه - بهدم جدار أحد الأديرة 
الذى يقم بالقرب من المعمورية. وقد وفع عماله على 
صندوق من لحاس مصفح بحديد صينى؛ أسفل الجدار. 
بداخعله صندوق ثان من ذهب آحمر بمغالیل من ذهب؛ 
مربوط بسلسلة ذهبية. وعلی محیط الصندرق؛ کتابات 
محضورة باللغة البوننية. ویامر المتصم بفتح الصندوف 
الشانی » فیجد داخحله کتابا من ذهب؛ والبرنانية مكتوبة 
علی صفحانه الذهبية. ویرسل إلى علمائه ومترجمیه 
اللین یفراون: «ها هوکتر اللك الاسکندر: ذى الفرئين؛ 
ابن فيليب؛ وها هو آلمن سا استلکه من کل آشیاء 
العالم..»"'“. بفيد هذا الوصف التفصيلى فى خفيق 
ت رکیز انشباه القاریا؛ وبا کد بصورة مةد فة 
محتوی الکتاب. 

ذلك - أبيضا- ما يحدث مع هذا المشهد من 
«العفاحات الثلاث؛ . فطبقات الخطاه - الصندرف الخلق» 
السلة؛ خیط الصرف الاحمر؛ قطم السجاد والشال - 
توکد آهمية ما یکمن مت الطبفات؛ بینما نزید من 
حالة التشوبق؛ أيضاء وتعمق [حساسنا بالکشف الوشيك. 

ویجب آیضا - ملاحظة آن التصوص الثلالة - فیما 


بتملق بمشسهد الکشف الطول هذا تؤجل أهم 
الكلماث إلى النهاية الأخيرة للجملة ؛ ١مقتولة‏ مقطعة؛. 
وهر ما يمثل نموذجا رفيعا للأسلوب الدورى فى بنية 
الجملة: الأسماء الدالة على الأشياه اليومية العادية هى 
التى ختل منتصف الجملة - خخيط؛ شال.. إلخ؛ ويكون 
على الجمهور أن يواصل الاستماع حتى نهاية الجملة 
لبتلقی اکتشاف الصدم الاحیرة. ولاحظ - أيضا ‏ أن 
کلمتی (مفتولة مفطعة )جيكان عقب الجملة قبل 
الأخيرة مباشرة ١صبية‏ كأنها سبيكة فضة؛. ومجئ 
كلمثى ١مقئولة‏ مقطعة» على هذا النحو؛ مباشرة عقب 
الكشف عن الفئاة وجمالها؛ بشکل انقلابا مفاجئا 
ومروعا من الجمال إلى الدموية, 

لقد قصرنا ملاحظاننا - حتى الآن ‏ المتعلقة بهذا 
المشهد على الملامح السردية المشتركة بین النصرص 
الثلالة. فلنتأمل ‏ الآن ‏ الاخقلافات الأسلوبية بين طبعة 
لیدن والطبعتین الصریتین (مد رکین آن طبعتي 1۳۷ و ظ 
هما بالفعل ‏ طبعة واحدة) . 

نفدم طبعة لیدن مجموعتین من الكلمات المفقودة 
من ۸۵ و8 : (مطوى أربع طيات! (فى وصف 
الشال) ودغادة ؛ (فى وصف الفتاة المقتولة) . وللوهلة 
الأولى؛ يدو هذا الحذف من النصين المصريين كأنه 
يؤكد افتراض مهدى أن مخطوط 8 يكثف الأحداث 
ویختصرها فی حکایات (ألف لبلة) ؛ بالفارنة - فى الحد 
الادنی - مع مخطوط جالان الذی حرره مهدی۱. 
غير أن هذا الحذف هامشى ‏ نسبيا ‏ إلى حد أنه لا 
يحقق تغييرا ذا بال فى مادة النصين المصربين. والأكشر 
أهمية آننا ند افتراض مهدى غير قابل للتطبيق؛ عندما 
تتامل التفصیلات السردية الرليسية الثلاث الفائمة فی 
١‏ 8 والناقصة فى ليدن: ١‏ بعد ظهور الصندوق فى 
الشبکة: افلما نظره الخليفة جسه فرجده تقیلا . فهده 
البرهة من التصوبر الدرامی ؛ لحظلة خحروج الشبكة من 
الماء؛ تثير فضولنا فيما يتعلق بالصندوق: ما الذى يوجد 


۳۱ 





دیفید بینولت 


داخله بما يجعله ثفيلا؟ وكلمة «لقبل) ترد - أيضا- 
فى طبعة لبدث؛ لكن بلا تأكيد عليها بسمح بلفت 
انشب‌اهنا. ۲- «وآوفدوا الشموع والصندوق بين بدى 
الخلیفة..)۱ وهما جملتان تضیفان لوحة مفعمة بالحيوية 
إلى السرد؛ هارون الرشید فی قصره بتفحص - علی ضوه 
الشموع ‏ الصندوق الغامض من خارجه. وبالإضافة إلى 
ذلك فالجملة الإسمية والصددرف بين يدى الخليفة» 
دكسر تدثق الأفعال الموجبة؛ وتؤدى إلى تأخير أكشر 
للحظة الکشف عن محتری الصندرف. ۳- افتقدم جعفر 
ومسرور وکسروا الصندرق) . هذه التفصیلات السردية 
الإضافبة؛ التی ممی) قبل الكشف عن الجشة؛ نزيد من 
الإثارة الكامنة فى هذا المشهد. 

وتمئل هده التفصیلات السردية الثلاث - الناتصة 
من طبعة ليدن؛ والمشتركة بين طبعتی ۰ ظ و ۷6 - 
إضافات خملانة إلى القصة من قبل منقح الغطرط 
«الرسیط) الستخدم باعتباره مصدراً لکل من 8 و /300, 
وهده التفصیلات السردية کلها؛ الى وجدت ذات يوم 
فی الصدر الرسسیط وننعکس - الأ۵- فی 8 
131 ءكافية لنا کی نعدل افتراض مهدى أن 8 وغيره من 
اللصوص الصرية ذات الشوجه الفصیح» [نما تهمل 
تقنیات الحکی الشسفاهی عن طرین تکدیف السرد 
راحشصاره. رالعکس - نماما - صحیح باللسبة (لی 
مشاهد معينةٌ من «التفاحات الثلاث) : فطبمتا ظ و N‏ 
تكشفان عن مهارة الراوى الفائقة فى زيادة الإثارة من 
خلال التصوير الدرامى والتفاصيل المنتقاة بمهارة. ولا 
بمکن - بالعبم - [نکار آن دعوى مهدى مبررة بالنسبة 
إلى حكايات أخصرى من (ألف ليلة) فى 8, إلا أن ما 
أريد تكراره - هنا أن هذه الافشراضات ليست - على 
الإطلاق - صحيحة بالنسبة إلى كل حكابة من طبعة 
8 فیما یتصل بعمل له انساع وتفاوت (اللیالی) ؛ 
نان تعمیمات ثلبلة فحسب هى التى نصدق على كل 
الحكايات . 
"- جعفر على الملنقة: الأزمة الأولى والحل 

فى خليله حكابة «التفاحات الثلاث»؛ يلاحظ روجر ألن 
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Roger Allen‏ أنه نم الحفاظ علی استمرارية الإثارة - فی 
هذه الحكاية - ليس فقط من حلال خموض مصرع 
الفتاة؛ بل - ابضا- من خلال خطى المرت اللذين 
فرضهما الرشید على وزيره””"2. الأول؛ مسؤولية جعفر 
عن العشور على قئلة الفثاة؛ لم (كما سنرى) الأمر 
بااکتشاف العبد الذی سرق التفاحة وعجل بالفتل. 
وأمهل جعفر ئلاثة أيام للعثور على امجرم؛ فى الحالتين؛ 
رند هدد بالفستل فی حالة الفشل. وفى كل من 
الحالثين؛ یدی جعفر استجابته للخطر بطريفة واحدة؛ 
بحط علیه الیاس من المشور علی انجسرم؛ ويمكث فى 
بيت طوال الأبام الدلالة المحصصة له» ليجد لفسه - فى 
اليوم الرابع - مستدعى من الخليفة ليواجه غضب الرشيد 
على فشله. 
واریما کانت سلبية جمفر فی مواجهة الوت هی 
السمة الشخصيبة البارزة نی هذه الحکاپة بالذات. 
وحينما يتلفى موعد الموث الثانی ؛ پقول؛ 
«وليس لى فى هذا الأمر حيلة والذى سلمنى 
فی الأول بسلمنی فی الشانی والله ما بقیت 
أخصرج من بيتى ثلالة أيام والله يفعل مأ 
پشاء)(۲۱). 
وننفد ۱میا جیرهارد 06:58:4 68( - التی تصنف 
االتفاحات الثلاث؛ باعتبارها افصة بولیسیة؛ - حدید 
المنقح لشخصية جمفر؛ وتعترض خصوصا على هذه 
السمة السلبية. ونشير إلى أن هذه القصة البوليسية نفتفر 
إلى البوليس السرى: فجعفر لا يقوم بأية محاولة لحل لغز 
الجريمة؛ ولا يدكشف الغموض (کما سنری بعد نلیل) 


إلا عندما يعفدم امجرم ريدلى باعترافاه""". فاالائهام . 


بذلك - عادل ثماماء لو أن المعيار مسعمد من ١هركيول‏ 
بوارو» أو «شرلوك هومز؛ . أما إذا كان الأمر مغايراء فإن 
تصوبر (ألف ليلة) للموفف يبدو انعكاسا دقيا للإذعان 
التشاژمی الای یبدیه جعفر» علی ما صورنه لنا الروایات 
التاريخية فى العصور الوسطی. ریذکر اابن خلکان؛ فی 
معجمه للسپر الذاتية ؛ 


. #ر و افر ٠0‏ 
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او حكى أن جعفرا فى آخر أياسه أراد 
الركرب إلى دار الرشيد فندعا بالاصطرلاب 
لبختار وفتا وهو فى داره على دجلة فمر رجل 
فى سفينة وهو لا يراه ولا يدرى ما يصنع 
والرجل ينشد؛ 
پدبر بالنجسوم ولیس بدری؛ ورب 
النجم بفعل ما بريد 
فضرب بالا صطرلاب الارض وک ۰ 
وتمسك (ألف ليلة) ‏ بإحكام ‏ على خط القسدرية 
هذا فى سلوك جعفر. 
وتذكرنا تصرفات الرشيد - فى هذه الحكاية بالرواياث 
الشاريخية؛ أبضا. فلدى نظرته الأولى على الفتاة المقطعة 
فى الصددوق؛ يستدير إلى جعفر وبصرخ: 
ايا كلب الوزراء أنقتل الفستلى فى زمنی 
ويرمون فى البحر وبصيرون متعلفين بذمئى 
والله لابد أن انقص لهده الصبية من فتلها 
رأقتله؛ . 
وفال لجعفر؛ 
«رحق اتصال نسبی پالخلفاه من بنی العباس 
إن لم تأنسى بالذى فعل هذه لأنصفها منه 
لأصلببك على قصرى أنت وأربعين من بنى 
عمك. واغئاظ الخليفة وانفجر غضبه بلا 
حدود)(۲۹, 
إن انفلاب المراج الای ارف [لبه الرشید فی 
«العفاحات الثلاث) - من الحميمية فی الرفقة (لی سورة 
الفضب - مع تهديداله پشنن « كلب الوزراء؛ علالية؛ 
وإدخعال أربعين من أبناء عمومته تحت طائلة المقاب؛ 
تذكرنا كل هذه العفاصيل بالملابسات الحيطة بمصرع 
جعفر الفعلی؛ على ما ثم وصفه فى التقاريم التأريخية؛ 
حيث لم تقتصر معاناة الانقلاب على جعفر؛ بل شا رکه 







مباهج الخلافة 





فيه - إلى هذا الحد أو ذاك ‏ عديدون أخرون من العشيرة 


البرمكية؛ وكان ذلك جزءاً من تدبير الخليفة لتدمير قوة . 
هذه الأسرز*۲), 


لكن؛ فلنواصل قصتا: فجعفر يفشل فى التوصل إلى 
الجائى؛ وبأمر الخليفة بقئله. ومع أخذه إلى المشنقة مع 
أبناء عمومئه» يطرأ مول جديد؛ 
«رذا باب حسن نقی الاألواب بمشی امن 
الناس مسرعاء له وجه مضئئ كالقمرء وعينان 
سوادهما عميق وسط بياض زاه؛ وجبهة 
رضاءا» وخدان متوردان» وزغب فى ذقنه ا 
رشاسة کفرص من عنبر؛ يواصل نخطيه 
للحهد والزحام إلى أن يصل إلى جمفرء 
ریفبل بده» ویفول له: (سلامتك من هده 
الوافعة؛ يا سيد الأمراء وکهف الففراه. نا 
الذی فعلت الفستيلة التی وجدنموها فی 
الصندوق فاقتلنى فيها واقنص لها منى)"". 
و ركيب عبارات هذه الففرة تفلیدی [لی حد کبیر. 
فهو يبدأ بمركب (إذا المفاجأة ؛ وهى جمملة تتكرر كثيرا 
فى (ألف ليلة) لتقديم شخصيان جديدة في 
الحكاية”1'". وبعد ذلك؛ يكم وصف الشاب المجهرل 
باستخدام السجع (بوجه أفمر وطرف أحور وجبين أزهر 
وخحد أحمر..). ونظهر عناقيد السججع هذه فى حكايات 
أخصرى من (ألف ليلة) مثل (الأمير المسحورا 
ووالوزيران» ؛ ونی کل منهما تقدم العبارات شابا وسيما 
رفامضا سیلمب دورا محوریا فی الفعل القصصی"۱۳" 
وونتا لاحظنی فى دراستی لفشرة مانلة من «الأمیر 
السجورا ؛ یمکن اعتبار عنشود القوافی السجعية؛ 
الساهمة فى هلا الوصف؛ آداة تتشکیل نسق صیاغی 
تت تصرف الراری؛ الأی بعتمد علی هدا الشرکیب 
اتقلیدی للعبارة فی تقدیم مشهد اعتیادی بتکرر کثیرا 
فى (الليالى) . 


۳۳ 


ذیفید بینولت 


واستخدام مخطوط ۷۸۱ للسجم» نی تقدیم الشاب؛ 
منوافن ثماما مع طبعة ليدن؛ غير أن مخطوط 2 يختصر 
هذا الوصف بحدة: «إذا با مفاجأة؛ يسرع رسط الحشد 
شاب وسهم؛ پثیاب نظيفة ٠...‏ ريضعف هذا الاختصار من 
تفديم 8 ؛ فبدون السلسلة الفخيمة من غبارات السجم؛ 
واللحظة الدرامية لظهور الشاب؛ يبدو التقديم متعجلا 
وروتينيا. ويسدو أن رشدى صالح أيضا فد استشعر- فى 
طبعته من (ألف لیلة) / ١459‏ - التحرير الفقير لهذا 
المنهد فى مخطرط 8 . فقد التزم به فى مخرير طبعته؛ 
إلا أنه استعار- فيما يتعلق بهذا المشهد النسى اللفطى 
وعبارات السجع كلها من ۸١‏ *۱۲. وهی - طبعة 
رشدى صالح ‏ ملبئة بالاختصارات الثى تشبه هذه 
الحالة؛ حيث يحذف 8 - أحيانا - عبارات مسكوكة 
نعكس بعد الأداء الشفاهى ل (الليالى) ؛ وقد كانت هذه 
العبارات سببا فى ائتقاد مهدى محررى النص. 

وما أن أعلن الشاب أنه الفائل حثى حدث انعطاف 
أخر فى الحبكة؛ شخص لان يش طربقه وسط الحشد» 
رجل عجوز بصیب جعفر بالتشوش؛ حینما بتهم الشاب 
بالكذب؛ وبدعى أنه - هو نفسه - السوول عن ارتکاب 
لجريمة. وينكر الشاب ‏ بحرارة - مزاعم العجوز؛ وبصر 
على آله الذنب. وبائی بهما جعفر - معا - (لی الخلیفة: 
رهو بحمد الله علی تانه من الشنق""۳, متحیرا مع 
الرجلين. وهناء ينهم كل منهما الأخر بالکذب؛ محاولا 
آن یشحمل وزر الفتل. وهو ما يتواصل إلى أن بخرج 
الشاب بسرهان إيجابى على أنه القاتل: نهر يصف 
الصندوق الذى وجدت فيه القثيلة. وبنشهى الأمر إلى أن 
الشاب الوسيم زوج الفتاة؛ والرجل المجوز آبوها الذی 
سارع - فى نهور- إلى مكان الشدق لإنفاذ حياة زوج 
ابنثه بادعاء مسؤوليئه عن الفتل. 

وما أن يتقبل الخليفة زعم الشاب حتى يضغط عليه 
للكشف عن سبب الجريمة. وهو ما يفضى بنا إلى 
الإطار الداخلى للقص» حيث نعود زمنيا - إلى الوراء؛ 
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إلى الأحداث السابفة علی اکتشاف الرشيد للصندرق 
المغلق. 
4 الإطار الداخيلى ؛ حكابة القائل 
بیدا الشاب بامتداح القثيلة باعتبارها زوجاً فاضلة؛ 
عذراء قبل الزواج؛ رم لغلالة آولاد: وابنة عمه (الذی 
رأبناه بحاول - عبثا ‏ إنقاذ ابن أحيه) . ثم بوضح الشاب 
أنه بحرصه على محفيق طلب زوجه نفاحة ناه مرضها 
. قام برحلة شاقة؛ لمدة أسبوعين؛ إلى البصرة ليشئرى لها 
هذه الفاكهة النادرة, لكن التفاح لم يكن موجودا فى 
أى مكان؛ سوى فى بسائين الخليفة نفسه. ووافق بستانی 
الخليفة على أن يبيع للشاب ثلاث تفاحات بشمن فادح 
بصل إلى دپنار للر احدة. وبعد کل هذاء | کتشف الشاب 
- لدی عودئه - أن نروة زوجه ند انتهت؛ رأنها لن اکل 
أ منها بسبب مرضها الطويل , 
رقدم المنقح رحلة الأسبوعين بطريقة مختصرة للغاية؛ 
لكن الفليل الذى روصلا عنها ل الرجفة:؛ وغدد 
التفاحات التى تم الحصول علیها؛ ولمنها- بساهم: 
بصررة وأضحة؛ ف تطریر السرد. نهده التفاصیل نفسها 
تظهر فى المشهد التالى - فى النصوص الثلاثة - حيث . 
يوضح الزوج أله - بعد عردنه إلى بضداد » ور جوعه إلى 
لممل فی دکانه - رای وسط الارة عبدا بحمل تفاحة, 
سأل الزوج - مدهوشا - العبد عن الکان الذی حصل 
منه علبها. وفی طبعة لیدن؛ یجیب العبد: 
«أآخذدتها من خلبلتی وآنا کنت غالبا وجفت 
فوجدئها ضميفة وعندها ثلاث تفاحات 
ففالت لى إن زوجى الدبوث سافر من شأنها 
نصف شهر لبحضر‌ها(۲ ۲۲ . 
«أحذنها من حبیبئی وأنا کت غائبا وجلت 
فوجدنها ضعيفة» وعندها ثلاث تفاحات. 
نقالت (یضیف ۷ کلمة: لی)«سافر 


ع 


زوجى الديوث من أجلهاء واشتراها بثلالة 
دالیم(" . 

رتخعلف الروایات؛ لکن الشائج واحدة, ونشهی جع 
الروج إلى أن الشفاحة الئى يمسك بها العبد لابد أن 
نكون إحدى التفاحات الشلاث! ولابد أن تکون زوجه 
خمائنة حشا؛ ولستحل - بالشالی - الجزاء. وستعرف 
متأخرين أن المنقح قد وضم هده الفائیح بصورة مضللة؛ 
لیخدعنا مع الزرج فیما یتعلن بجربرة الشابة؛ وليقدم 
للحبكة العطافة أخرى مثيرة , ٠‏ 

اندنع اروج فی جنوث الی السیت؛ مفتتعا بخيانة 
زوجه له, وطالبها بالعفاحات؛ واسثئل سكينا - عندما 
اكتشف نقص واحدة منها - رقتلها. ثم بشرح للرشید 
كيف قطع الجئة؛ وأخعفاها بسلة وشال وسجادة؛ لم 
وضعها بأكفائها فى صندرق - وهو وصف يقدم لنا 
صورة فى مرآة لشهد نتح الصندوق البکر فى فصر 
الخلافة. وبعد ذلك؛ ألفى بالصندوق نی دجلة. 

ریصل الشاب إلى خحتام حکایته بقوله له - لدی 
عودئه إلى البيت - علم من ابنه الحقيقة المشؤومة. فقد 
سرق الصبى إحدى التفاحات من أمه ليلعب بهاء وأن 
عبدا أسود قد هرب بها عند المنعطف. ويعترف الصبى أنه 
فد قال للعبد إن أباه قد سافر إلى البصرة؛ واشتری ثلاث 
تفاحاث؛ ردنم ثلالة دنائير لمنأ لها. وندرك مع الزوج؛ 
أن العبد لم يفعل ما هو أكثر من نقل الحقائق التى 
عرفها من الصبىء إلى الزوج. 

وفی اللصرص الشلالة : بشهی هذا الإطار الداخعلی 
ل «التفاحات الثلاث؛ بالزوج المعذب بذنب الجريمة 
وهو يستجدى الرشيد ليقعله جزاء على ما ارنكبه من 
) نئل ظالم. لكن الخليفة برفض عقابه؛ نعاطفا - فيما 
يهدر؛ وكما ينبفى أن يكون ‏ مع سلوكه العنيف 
الغريزى. وبدلا من العقاب؛ يستدير الرشبد إلى وزيره؛ 
ویفدم له موعدا جديدا: فلتعشر على العبد المانب» أر 
الموث. وهكذا» فلا يزال العبد حرا فى حاتمة الإطار 


الداحلی! رسفی نرفع الفبض عليه الذى يقودنا عائدين 
إلى الاطار الخارجی؛ والذی ولد عنه الرحلة االية فی 
الفص. 
۵ جعفر بودغ عائلعه؛ أزمة الية وحل نهالی 
پستجیب جعفر لأمر الخليفة على النحو نفسه الذى 
إدخذه عندما حدد له خط الموث الأول: ينتحب وبرابط 
فى البيت للالة أيام ؛ بدلا من مواصلة البحث الفمال» 
ويأسا من العشور على المجرم. ويشججع هذا التكرار على 
إثارة توفعات معینة لدی التلقین: فاستنادا علی خبرتنا 
بسهديد اموت الأول فى بدايات الحكاية» فننا نشرقب 
البوم الرابع ليألى باستدعاء من الرشيد؛ وهو البوم الذى 
يفجر أزمة جدید: وانکشانها؛ 
«انام فى بيه ثلالة أيام وفى الوم الرابع 
أحضر الفاضی وأرصى وودع أولاده فبكى 
وإذا برسول الخليفة أنى إلبه وقال له إن أمير 
المؤمدين فى أشد ما يكون من الغسضب 
وأرسلنى إليك وحلف أنه لا يمر هذا النهار 
۱ وانت مقتول إن لم تحضر له العبد فلما 
سمع جعفر هذا الكلام بكى وبكت أولاده 
فلما فرغ من التوديع تقدم إلى بنئه الصغيرة 
يودعها ركان يحبها أكثر من أولاده جميعا 
فضمها إلى صدره ویکی علی فرانها ورجد 
نی جیبها شیه [ کداا] مکببا ففال لها ما 
الذى فى جيبك فقالت له يا أبتى نفاحة جاء 
بها عبدنا ربحان ولها معى أربعة أيام وما 
أعطاها لى حتى أخذ منی دینارین فلما سمع 
جمفر بذکر العبد ولشفاحة فرح ونال با 
نريب الفرج لم أنه امر پاحضار العبد» ۳۳۱ . 
فی هذا الحدث؛ نری [دراك الهوية نی اکتماله؛ بما 
بسمح بالحل البهائی لممكايتنا. وتستحق الملاحظة كيفية 
تیب هذا الإدراك. فخطى السرد تتباطاً؛ ويثريث المنقح 
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ديفيد بيئوات 


على كل إشارة بالتفصيل. وبالطبع؛ نقد صممت 
الحبكة بحيث يلاحظ جعفر التفاحة؛ إلا أن أى رسف 
رونيئى من هذا القبيل كان سيفسد متعة التشريق. ربدلا 
من ذلك؛ يؤجل المنقح لحظة الإدراك حتی آخر لحظة 
تمكلة: ؛ پسندهی جعفر الفضا:؛ ویتخذ فراراء يودع 
أطفاله » وبستقبل رسول الخليفة؛ ویتحب لدی سماعه 
الرسالة. وهو ما يدفع أطفاله إلى البكاء من جديد؛ وهو 
بالتالى - ما يكون سببا فى جولة ائية من سلسلة الوداع. 
وذلك - فقط - ما یصل بجعفر: أخيرا' إلى صغرى ‏ 
بناته ؛: عددما يقوم بتوديع جميع من بالبيت؛ وقد احشفظ 
بها المنقح ‏ ولا شك - إلى النهاية؛ باعتبارها الشخص 
لذی سیحفق خلاص جعفر 

والطريقة التى تم بها بناء مشهد الإدراك المتأخر هذا 
هى طريقة (إيفيجينيا فى توربس؛ نفسها لیوریبیدیس؛ 
حيث توشك العرافة «إيفيجينيا؛ - دون انتباه - على 
التضحية بأخميها (أوريسث» للربة اأرنیمیس۱؛ ویعتمد 
كل شئ على إدراكها أن الضحية هو أخوها قبل فوات 
الأوان. ولو أله أراد» لكان (يوريبديس! قد سمح 
لإبفيجينها بالتعرف على أخيها فور ی به إلى المعبد ؛ 
لكن ذلك كان سيِفسد فرصة رائعة لزيادة الشوتر 
لدرامى. وبذلك؛ يعذب الممثل جمهوره على مدى 
۰ سطرا من الحوار؛ مقتربا بالأخوین 
لكن دون سماح أن يتلل أ منهها اسمه حنی لا 
تتكشف الهوية. وهو ما يسمح بعدد كبير من التحولات 
الساخرة» مثل سؤال (إيفيجينيا؛ : «ما اسمك ؟۱؛ وبجیبها 
آخوها: افلشسمیننی الشمیس؛. وسرا انیة: يتتساول 
أوريست؛ فى نهاية المسرحية: ١يد‏ من التى جى بلمسة 
الموت ١5‏ ليلشفى برد (إيفيجينيااغبر المستئير: (إنها 
بدى - وقد حكمت عليها بذلك ١أرئيميس:1",‏ 
ويستخدم «يورييديس) هذا الحوار من أجل تأخير لحظة 
الإدراك. وذلك أيضا ما يحدث على نحو مشابه مع حل 
المقدة فى ؛التفاحات الثلاث؛؛ فالمتقح يفرض العناق 


۳۹ 


من الشمارف» : 





رالبكاء والوداعات على كل فرد فى العائلة؛ على 
التوالى : قبل أن يعانق جعفر أخر الجميع؛ ابنئه. 
ریمکن للم 4 ارنة بین هذه الحكاية العمربية 
واإبفيجينيا؛ أن تمثد إلى وسائل الإدراك. ففى مسرحية 
بورسسيديس؛ تعلن ١إيفيجينيا؛‏ آنها ستطلق سراح أحد 
الأسرى اليونانبين؛ ونطلب منه أن يحمل خخطابا منها إلى 
أخيها فى ١أرجوس».‏ ثم تقرأ الخطاب فى حضور 
اآرریست!؛ وهنا بتعرف فبها علی آخته *". ريعملق 
«ارسطوه فی کشابه (الشمریة) علی هذا الشهد؛ على 
النحو التلی: 
اغير أن أفضل إدراك؛ من بين الجميع؛ هر 
الذى يتولد من الأحداث د ذاتبا؛ حبث بيثم 
إعداد الاكتشاف المدهش بوسائل طبيعية. 
ومن هذا القسبسیل» مسایرد فی «أردیب؟ 
11 سوف وکلیس) وا لیفیجینیا؛ ؛ حيث كان من 
الطبیمی أن تتمنی |رسال خطاب»(۳۷. 
ومثلما حدث: فى ١إبفيجينيا؛‏ فثمة شى ما - فى 
١التفاحات‏ الغلاث؛؛ أيضا - يستخدم وسيلة إدراك يصل 
إلى جعفرفى اللحظة الأخيرة. ومثلما لث فی 
١إبفيجينبا؛؛‏ فإن الإدراك ‏ فى «التفاحات الثلاث؛ - 
بمئلك المبزة الخصوصية للتحقق من خلال «الأحداث 
ذانهاا؛ حسبما بقول أرسطر. فمن الطبيعى - بالنسبة إلى 
جمفر- أن يودع ابش بالمناق؛ وبذلك (رفقا لنص 
ارسطوه مرة ثانية) ایم إغداد الاكيشاف المدهش بوسائل 
طبیعیة؛ : نفی معائفته لها؛ یکتشف التفاحة فی جیبها. 
راذا ما تمهلنا لتأمل هذا الشهد باعتباره کل فستدرك 
أن المنقح قد رتب الواقعة كلها لبصل إلى الذروة فى هذا 
العناق» لكنه فمل ذلك على لحو لبدو معه الذررة وافعية ؛ 
یر مفتعلة. ويدفع استدعاء الخليفة (المتوقع بحكم بنية 
أزمة جعفر الأولى واستدعائه) إلى ١التوديعات»؛‏ على 
نحو غير مفاجىئ؛ والتوديعات تدفع - بلا مفاجأة - إلى 
المعائقة ١‏ ويفضى العناق الأخير ‏ فجأة ‏ إلى الإدراك. 


۱ ۱ 


وأخبراء يستحق الملاحظة التركيب الحرفى للحظة 
الإدراك الأولى» فى النصين المصربين؛ افوجد فى جيبها 
شيا مكبباً؛. وكان بمكن للمدقح ‏ بالطبع ‏ أن يكتب 
هده الجملة: فوجد فی جیبها تفاحة) . فبدلا من ذلك » 
بمنحنا المدقح مئعة ملاحظة الشکل الستدیر؛ للوحده 
بالتفاحة الأخهرة؛ ونتعرف فيه النهاية الوشيكة للغمرض؛ 
قبل أن يصل جعفر إلى النتيجة نفسها. 


أما بقية الحكابة؛ فمن السهل معرفتها. فجعفر يعرف 
من العبد كيف سرق التفاحة من ابن القائل؛ وبعد ذلك 
يذهب الوزير بالعبد إلى الرشيد؛ وبعيد حكى قصة القبض 
عليه. ركى يحمى عبده من العقاب؛ يعرض جعفر أن 
يحكى للرشيد حكاية أغرب من «التفاحات الثلاث؟. 
وهكذاء تتولد من نهاية حكابتنا السلسلة القصصية التالية 
فى (ألف لبلة)؛ التى مخممل عنوان ١الوزيران؛.‏ وفيما 
پشملن ب «العفاحات الثلاث)؛ فقد خقق اخشتامها 
بالقبض علی القائل؛ والحل الشبع للفموض. 
5 ملاحظة خيامية 

بمقارنة الروايات الشأريخية فى المصر الوسيط 
بحكايات(ألف ليلة) ؛ من لبیل االتفاحات الشلاث) 


پلحظ الره درجة معينة من التواصل فی تصویر کل من 
«هارون الرشید؛ واجعفر البرمکی) : فالخليفة بتبدی 


متقلبا؛ يثناوبه الكرم رالعدف ! ویتکشف رزیره عن تلهف ۱ 


على البهجة متزج بقدرية ما. ولکن لمة اخثلافا واحدا 
مهما. ففی التقاویم التأربخية؛ يموت جعفر بوحشية على 
يدى الرشيد؛ بيدما يبفى ‏ فى (ألف ليلة) - حبا بعد 
العهديدات المنهالة عليه من حكابة إلى أخعرى. ومثل 
اشهر زاد؛؛ يسمح لجعفر بالحياة من حكاية إلى حكاية 
من أجل استمراره فى تسلية سيده. 


میاهج الیلافة 


ثالنا: الخليفة المزيف 

١‏ نظرة خاطفة على الحبكة 

على سبيل التقديم؛ سأطرح ‏ هنا - تخطیطا عاما 
للفمل القصصی فی الحکاية؛ الشترك بین التصوص 
الغلائة مرضع البحث فى هذه الدراسة. 

بيستدعى الرشيد وزبره جعفر- ذات ليلة - بوازع 
القلق والتعطش إلى التسلية؛ اللذين يسيطران عليه فى 
حکایات (الف لیلة)؛ ویفرران آن پتجولا فی بغداد 
متدكرين فى شخصيتى تاجرين. رعلی شاطوم دجلة» 
بستأجران صاحب مركب عجوزا؛ لينطلق بهما فى 
النهر لكنه ينذرهما بالخطر الکامن فی ذلك؛ فالخليفة 
نفسه - علی ما بفول - پقوم بنزهة ملوكية فی دجلة 
كل ليلة؛ بصحبة حاشة کبیرة وحجاب بتوعدوث بالوت 
أى شخص آخر بضبط فی اللهر. ونی تلهفه علی رل 
هذا المحثال؛ بننظر الرشيد ‏ فى الخفاء ‏ إلى أن يمر 
موكب الخليفة المزيف؛ ويرى - من مكمنه ‏ شابا 
برندی لیاب الخلافة؛ محاطا بأبهة الرشيد نفسه. وفى 
اللبلة التالية؛ بتخفی الرشيد وجعفر مرة لانية» وبعوداث إلى 
النهر» وينابعان الموكب إلى أن يرسو على الشاط. رمع 
اقتحامهما حشد الحرس احیط بالشاب؛ ینم ضبطهما 
رنفييدهما وإحضارهما إلى سيد الموكب. لكن الخليفة 
الزیف يعاملهما بحفاوة؛ ويدعوهما إلى قصره. وهناك؛ 
بأكلان ويتسليان بالشعر الذى نلفيه الجوارى. ويتجارب 
الشاب مع كل أغنية فى حزن واضح محير؛ ولا يملك 
الرشيد أن يمتنع عن السؤال عن سر هذا السلوك. يجيب 
الشاب بقصة تشكل الإطار الداخعلى لهذه الحكاية؛ وهى 
لا نفسر- فحسب - سلوکه فى القصرء بل - أيضا- 
سبب انخاذه سمث الخليفة. ونعلم أن كل أفعاله نابعة 
من الحب افحبطد. وبخدتم تفسيره؛ عائدين إلى الإطار 
الخارجی؛ بهارون الرشید وجعفر بخادران الشاب؛ ويعودان 
إلى نصر الخلافة. واذ برندیان الزی الرسمی مرا ثانية؛ 
فإنهما يتدخعلان فى حياة الشاب ليساعدا على تخليصه 
من أحزانه. ۱ 


۳۷ 


ديفيد بيلوت 


تصرص «اخليفة الزیف؛ : 8 و۷8۳ رباریس ۳۹۱۳ 

تتطابق نسخا الحكاية الفائمتان فى 8 و - فى 
الغالب - کلمة بکلمة!۳۷؟. وقد رصدت ما مجمرعه 
عشرون اخثلافا نصیا نحسب؛ كلهم فى الحقيقة - 
بلا أهمبة:؛ أى أخطاء فى هجاء بعض الكلمات؛ أو 
حذف أحد الحروف السابقة على الكلمة من نسخة أو 
خر ی؛ واستخدام «با؛ مكان الهمزة فى هجاء إحدى 
الکلمات ۱۳ . وهناك اخثلاف راحد بستحن اللاحظة, 
برد فی نهاية اللیلة ۰۲۸۲ حبث تفتفر نسخة 100۷ إلى 
محادلة قصيرة بين شهرزاد راختها والملك شهريار. 
وسوف أفارن بين نصى 8 ر ×١‏ للحكاية فيما بعد. آما 
بعد رصد هلا الاحتلاف الجوهرى الوحبد؛ فیمکننا 
اعتبار نصى «الخليفة المزيف» نصا واحدا. 

رعلی. ذلك؛ فشمة الحتلافات بالغة الأهمية نرد فى 
النسخة الثالة موضع البحث فى هذا القسم» ای افطوط 
۳ بمكتبة باربس الوطنية, 

وهذا الغخطوط مجموعة من الكثابات العربية والتركية؛» 
تدضمن قصصا وتصائد وأغنيات؛ وقائمة بالعربية 
رالفرنسية بإشارات دائرة الأبراج الفلكية؛ ونسخة من 
معاهدة (مؤرخة بعام ١١81‏ ه / ۱۷۹۰ م) بين فرنسا 
ولباب العالی العشمانی""۳". وکان السيد فرالسيس 
ربشاره آمین الکشبة ب «الفسم الشرفی! من إدارة 
اتفطوطات بالکتبة الرطنية؛ من الكرم إلى حد تمریفی 
بان الفطوط ۳۳۲۳ تم مممیمه داحل «غلاف عشمانی 
من الفرن الشامن عشرا» وبحمل اللاحظة الشالية؛ 
مخطوط دى فنتيره مجموعة من الطرائف والأغانى الثى 
ت جمعها على بدیها!("). 

والمقصود ب افنترا : جان میشیل فینثیر دی بارادی» 
وهو مستشرق فرئسى عاش فدرات طويلة فى اسطنبول 
وولايات عدة من المشرق المشمائى؛ جمع بين البحث 
اللهجی رالعمل الدبلوماسی لحساب الحکومة الفرنسية. 
ونی ۰۱۷۷۹ اکتسب لقب «مفسر لما کان بدعی - 


۳۸ 


آنذاك - مکتبة اللك؛ رفی ۱۷۹۲ خحلال الشورة؛ نفلد 
منصب امفسر العربية والثرکیة؛ فی الکتبة الوطنية ذات 
اسمية الحدبلة(۱*), 

رفی ۱۷۹۸ ؛ انضم فنشیسر إلى الدارسين العديدين 
الذين رافقوا ابليون بوئابرت فى محاولته غزو معسر. 
واعتمد بونابرت على فنثير باعتباره مثر امه الرئيسى . 
وكان فنتير واحدا من أفدم الدارسين فى الحملة؛ وكان 
- فى ذلك الوفت ‏ رحالا متمرسا فی الشرق. ویمتدح 
شارل رو 80:۸ - 4عاتهنل) - فی تأربخه لهله الحملة - 
فنتیر بمصطلحات هومرية باعتباره انستور الکتيبة 
لعلمیة»*۲. وتوفی فی ۱۷۹۹ لناء الحملة الفرنسية» 
وخلال خروجها من مص" . 

رفیما بتعلن بمخطرط باربس ۳۱۲۳ پلاحظ السيد 
ربشار أن (الكثير من النصوص العربية الراردة به مكتوب 
بخط فنتير نفسه؛ هى والترجمات الفرنسية المصاحبة 
لبعض هذه النصوص!!؟؟'. وتسمل بداية ١الخليفة‏ 
المزيف» ملاحظة هامشية بالحبر؛ «مغامرات على شاه أو 
الخليفة الزین. حکایة؛ . وتشتمل القصة علی وفیت 
الناسخ ۱۱۸۳ هجرپة (۱۷0۹ م). وهذا التوقيت يفرض 
احتمال أن يكون فنتير قد نسخ «الخليفة الزیف! بنفسه؛ 
آن یکون فد کلف آحدا بالسخ لحسابه؛ خلال 
[حدی الفترات الثکررة من (قامته فی اسطنبول. 
۳- تداحل الشعر والنفر 

فی خطوطه المسريضة؛ بمثل نص باربس ۳٩۲۳‏ 
الفصة نفسهاء إلى حد معفول» کما وردت فى 8 
و1 ؛ إلا أن نظام العبارات وتفاصیل السرد تختلف 
خبلاله. وهناك احتلانات مميدة تعضح للوهلة الأرلى. 
فنسخة باريس ليست مقسمة إلى ليال» ونفتفر إلى رصيد 
العبارات المربطة فى 8 و ١‏ ببداية ونهابة كل ليلة 
(أى؛ «وأدرك شهرزاد الصباح فسكتت عن الكلام 
المباح؛). وعلى العكس من الأسلوب الفصیح الستخدم 


فى 8 ر5 فقد ثارت نسخة باريس - بصورة واضحة 
- پالاست‌ضداساث المامية المصرية» وحاصة فى 
حواراه(* ۱ 

ویتملق الاخحتلاف الأکشر بروزا بطرل کل نسحفة. 
فسخة باریس تالف من حوالى 47 صفحة من قطع 
(الضولیر) (من ۸۱ ب حثی ۱۳۳ ب ): وهى ضعف 
طول الفصص نی 3/ ۸6۲ (عشرة آلاف کلمة لی 
خيمسة آلال» ثقرييا). 

ویمکن تفسیر هدا الاختلاف فى الطول - جزئيا - 
بالرجوع إلى الفصائد الشعربة التى يتضمنها السرد 
النشرى فى كل نسخة. فنسختا 111/ 8 نضمان - كل 
واحدة منهما - 17 قصيدة تصل - فى مجموعها - إلى 
۵۸ سطراء فيما يقدم نص باريس ۲۸ نصيدة؛ نصل فى 
مجموعها إلى ٠١١‏ سطرا. رنميل قصائد 8/۸ 
كلها إلى الارتباط مباشرة بالفعل القصصی: هناك ۱6 
منها تمثل تصائد تنشدها الشخصیات اففتلفة فی 
الحكاية بعضها لبعضها الآخر, والالنتان المتبفيئان تمثلان 
كتابات منقرشة على المداخل التى يقابلها بعض 
الشخصيان وهى تدخل حد القصور. ونص باريس أكثر 
إسهابا فى استخدامه الشعر؛ فالكثير من الفصائد ‏ الى 
لم ترد فى 080/ 8 تمثل نفصيلا وصفيا إضافياء 
بصورة زخخرفية؛ يتعلق بإحدى الشخصيات الجديدة التى 
تم تقديمهاء مدل لحظاث؛ فى السرد النشرى. والمثال على 
ذلك؛ ما يرد من وصف قصر الخليفة المزيف؛ حيث 
بخرج من أحد امداحل عبد يقود العازف الأول الذى 
سيسلى ضيوف الشاب .وحرجث خلفه جارية بديعة 
٠‏ الحسن والجمال؛ وصفها أحد الشعراء بأبيائه الى 
تتحدث هن بديمة للحسن» بنهدین کردالیئن؛ لها طبع 
فائن پأسر الرجال ویهلکهم. رفامت هه الجارية بتقبیل 

الأرض بين بدی الخليفة الجدید""!. 


والكلمات الافتتاحية للقصيدة (بديعة حسنانذ کر 
بالجملة الوصفية «بديعة الحسن رالجمال؛ الراردة فى 
الجرء الشرى السابق مباشرة؛ ونهاية السطر الدالك 
«بجمالها؛ تكثن الارتباط بين الشعر والنثر. ولنقارن هذا 
لمقطع بالمشهد الممائل فى 8/800 ۱ . 
«رخلفه جارية بارهة فی الحسن والجمال 
رالبهاء رالكمال نصب الخادم الکرسی 
وجلست عليه الجارية )"أ . 


ويفثقر مخطوط 308 /8 إلى القصيدة؛ ولکن 
النسختبن نكشفان عن بعض التشابه فى ترتيب الجملة؛ 
دخلفه جارية) و(الحسن والجمال» (لاحظ ‏ أيضا - 
التطابق الوثيق بين «بديعة) وابارعة؛). وهو ما لا يعلى - 
بالضرورا - أن أحيد النصرص مستمد - مباشرة - من 
الأخر؛ وأعتقد - بالأحرى ‏ أن نص هذه الحكاية ‏ على 
وجه خاص - الوارد فى طبعاث ۳۱۱۳ ر MN‏ /8 
ستمد؛ أساساء من مصدر مخطوط مصرى مشترك . وهو 
مصدر یتضمن - فی جمیع الاحتمالاث - وصفا شرا 
للجاربة» مست‌خدما الجملة الوصفبدة التفليدية «بدیعة 
الحسن؛ ؛ وحفزث هه الجملة منقح مخطوط ۳۹۹۱۳ 
(أو أحد أسلافه) على أن يدخل فى النص قصيدة 
تبتدئ بالکلمات نفسها, 
رلمة عملية مشابهة لتعلق بمشهد الليل؛ حيث 
اصطحب الراکبی كلا من هارون رجعفر فی النهر 
ليننظرا من أجل المرة الأولى التى يشاهدان فيها الخليفة 
المزيف. وئم تقديم الحدث فى 2/۱۸۱۷ علی اللجسو 
التالى : ۱ 
اعرم بهما فلبلا وإذا بالزورق قد أقبل من 
کبد الدجلة وفیه الشموع والشاعل مضيدة 
نفال لهم الشيخ أما قلت لكم أن الخليفة 
بشن فى كل ليلة لم أن الشسيخ صار يقول 
پا سار لا تكشف الأسثار ودخل بهم فى 


ق : 


A 


ديفيد بینولت 


هنا بضرع المراكبى إلى ١الستار»:‏ أحد أسماء الله 
الحسنى» من أجل العون السمارى. ویتکرر جذر الفعل 
اسشر) نفسه فی مخطوط ۱۳۱۱۳ وان یکن فی إطار 
اکثر درامية. فنی ۰8/۱/۱ بحذر العجوز الراكبين قبل 
صعودهما من تهدید الخلیفة الزیف بقتل أی شخص 
يتم ضبطه فى النهر؛ لکن الرشید وجمفر- فی نص 
باریس - لا پتلقیان أی ضذیر بالرة من نهدبد الوت؛ 
رهما یژاجران العجوز ویستأجران فاربه. فهما بسمعاه 
يغمغم - جانبا- غمغمة مبهمة تخصه أكثر منهم؛ 
ارثال لهما: نفضلاء يا سيدى العزيزين؛ 
والستار بستر. وهکذا نزلاء رغم أن الخليفة لم 
يفهم كلمات المراكبى ١السثار‏ بسترا. 
وجدف بهما الراکبی رعبر اللهر» ۲۳ , 


ومع انشراب موكب الخليفة المزيف؛ يقدم لنا 
مخطوط ۳۲۱۳ الراکبی وهو بلعن نفسه - فجاا - علی 
الطمع» وبلعن الراكبين على تسببهما فى قئله. وعندما 
يطلب منه الرشيد نوضيح سبب هياجه؛ يكشف لهما أمر 
الشحریم الای آصدره الخليفة (الزیف) . ویستکمل 
مخطرط ۱۳۹۱۱۳ 
«قال الخليفة (الرشيد؛ وهو فى هیده تاجر) : 
«طالما أنك تعرف أن الخليفة قد منم اللاس 
من الإبحار فى اللیل» لماذا لم تخبرنا بذلك» 
قبل أن تقودنا إلى الهلاك؟؛ . 
رد علیه: (با سبدى؛ عندما رأيتك تعطينى 
عشرين دينارا؛ أجبرنى فقرى على ذلك. ألم 
نسمعنی آقول: الستار بسترا ؟ 
قال له: «فما الذی نفعله الأن ؟) 
رد؛ «پا سیدی العزیزین؛ الستار بسثرا ربکی 
وأنشد هده الابیات *: 


_ اال ينمل هن 
مخطرطه - لسحة بارپس 


Ha 





إلهى أنث سثرى 
ومنك الستر خيمة 
فجازئى بعطفك 
مجازاة عميمة 
رارحم ضعف حالی 
بالأمن والسكينة 
واشملنی برحمتك 
بقدرة اسماگك الالهية. 
قال الراوی: عند ذلك؛ أشفق عليه الخليفة. 
وأخرج عشرين دينارا وقال له؛ اذهب بناء أبها 
العجوزء إلى ذلك النفق المظلم؛ إلى أن يمر 
الخلیفة؛ لعل الله پسترنا بستره العمیم4 '*. 
رالجذر اللفوی «ستر؛ الطروح فی 2/1۸۷ یتسم 
استخدامه - فی هذا القطم من نسخة باریس - بصورة 
اکثر کذافة. وعلی منوال الثال نفسه الذی سبق درسه؛ 
التعلن بجملة بدبعة الحسن؛؛ فمن المرجح أن شكلا ما 
من الدعاء «با ستار؛ كان موجردا فى المصدر الخطرط؛ 
الذی استمد منه مخطوطا 2/1۳ - فیما یبدو - حكاية 
«الخليفة الزیف!. ففی نص باربس: يبدو أن كلمة 
ساره هی التی حنفرت على تضمين القصيدة الثى 
پتکرر الجذر اس - ث - رامرئین فى السطر الأول منها. 
ومع انشهاء القصيدة؛ يكرر المنفح الكلمة نفسها فى 
رد الرشيد: «لعل الله پسترنا بستره العمیم) ( لا حظ 
استخدام کلمة االعمیم» من أجل استدعاء كلمة أخرى 
من القصيدة). وقد تم تأطير الأبيات - على نحو فعال - 
بالكلمات ٠سئر-‏ سثار- يسترا ؛ التى تم نضمينها فى 
النص النثرى السابق واللاحق ‏ مباشرة ‏ للقصيدة. 


ولمة عملية مشابهة ترد فی مخطرط ۳ فى 
مشهد الاسعضافة» داخعل قصر الشاب؛ حين يقدم الطعام 
رادراب إلى الرشيد وجعفر. فالسافى يدور علبهم ريشد 
(حدی الفصائد (وکل من السافی والقصيدة لا رجود له 
فى مشهد الاستضافة الوارد بمخطوط ۷ 8), ویفدم 
الم إن السائى ملا الکاس» وانشد هده 
الاپهات ؛ 

ندع الساجد لن یسکنونه 
رهيا معدا إلى الحانة نسقينا 

مسا فسال ربك ويل لسكيسر 
بل فال ربك وبل للمسصلينا 


يفول الراوى: لم إن الساقى بعدما أنشد هذه 
الأبيات؛ قدم الكأس للخليفة الجديد»'!* . 


وترئبط القصيدة بالسياق النشرى الحبط بها من خلال 
كلمة حافزة واححدة. فالجملة المتمائلة دلم إن الساقى ... 
أنشد هذه الأبيات» تتكرر سواء فيما قبل القصيدة أر 
بعدها مباشرة» وبشترك الفعل (نسقيناا مع «السانی» فى 
الجدر الفعلی (س - ق -۱) نفسه. 

وهكذاء ترتبط القصائد الثلاث التى سبق ذكرها - 
عن بخطرط ۳۲۲۳ - بمحيطلها النصى من خلال 
کلمات حافزة مشت رکة بین البیت الشعری والنشر احبط. 
وبلغة إسهامات الكلى فى القصة؛ فإِن هده الفصائد نزین 
سیانها المباشر» دوك أن تدفع بالحبكة ؛ او السرد النشری 
الکلی, على نحو مهم ؛ ولهذا فارنباطها بالسياق النثرى - 
بشكل عام للفظى؛ أكثر منه موضرعى. ربهذا امعنى؛ 
فالفصائد العلاث التى سبق ذكرها هى نفسها القصائد 
الغائبة عن مخطوط /8840؛ والقائمة فى لسخة باريس 


ی 
+ هذه ترجمة لم يكن منها مفر لمدم تمکننا من الاطلاع علي 
نسطة باریس , 


من (الخليفة المزيف6. غبر أننا ستری - فیما بعد من 
دراسئنا هذه - نصائد عدة مشت رکه بین 8/1481 
و ۳۱۱۳ تسهم فی تطور حسبكة الحكاية وجوالبها 
الموضوعية. ) 

ومن المفيد - فى تمديد أهمية هذه القصائد 
الدلاث ‏ أن نراها من زاوية الأداء الشفاهى. فالجملة 
المتكررة (قال الرارى) الواردة فى مقطوعتين سابقتين 
تذکرنا بوسط الحکی الذى حرجت منه (ألف 
لبلة)!00. وما يستحق الملاحظة ‏ أيضا - أن «فال 
الراوى) تتكرر - فى النص - فى المفصل بين الشعر 
والنشرء ربما من أجل تنببه الراوى الذى براعى - مع هذه 
النصوص المكثوبة ‏ المغيير فى نبرة الحكى وطريقة 
النوصبل. وند لكتشف - أيضا ‏ أثار الوسائل الحافرة 
للذاكرة» خلال اخكبارنا لكلمات الحفز التى سبق ذكرها 
(بديعة الحسن ؛ ستار» سای) . فوجود الکلمة الحافزا 
(بديعة الحسن) خلال السرد النشرى - على سبيل المثال 
يساعد الراوى على تذكر الشطر #بديعة حسن من 
نبدت لنا كذا» فى القصيدة التى عليه أن يلقيها. 

رند سبق ملاحظة أن نص 8/101 مكتسوب 
بالفصحی؛ بينما يكشف نص ۳۱۲۳ عن تلیر العامية 
المصربة. ويمكن للمرء أن یبرهن على وجود مثال آحر 
لعأثير الأداء الشفاهى/ الحكى علی النص الکشوب؛ 
یکمن فی العدد الكبير للتضمينات الشعرية الى ممدها 
فيه؛ ذلك أن المزج بين الشعر والنشر هر آحد حصاتص 
الأداء الشفاهى؛ فى أشكال معيدة من الحكى فى الشرف 
الأوسط. وقد نوصلت (مارى إيلين بيج £11٤۸‏ ب41٧"‏ 
6 ۔ فی دراستها نقنيات الحكى عن رراة الملاحم 
الایرائیین الماصرین - آن الرواة كثيرا ما يضمدون قصائد 
مطولة فى السرد النثرى غعلال أدائهم الشفاهى؛ وغالبا ما 
نكون التصيدة مسئمدة من مجموعة أدبية مثل فصائا . 
عمر الخیام. ويحفق تضمین الشمر فی السرد الشری 
تنویما فی الاستمتاع» من خلال تغير سير الأداء. 


ملق 





دیفید بینولت 


وبالإضافة إلى ذلك؛ تكثف التضمينات الشعرية من 
الحالة التى بتم تفدیمها فی القطع النشرى: فقد توصلت 
بيج - على سبيل المدال ‏ إلى أن الراوى قد يضمن 
قصيدة غنالية فى موضوع الصدافات الغابرة» وأيام السكر 
النصرمة؛ عدد نقفطة السرد القفصصى التى تنعى فيها 
إحدى الشخصيات مصيرها التعيس "*“. رلاحظت 
«ناتالی سویل ۱۸0(۷6 .1 العاه(" - فی دراستها أشكال 
الأداء الحكائى فى رکیا- الوجود المشزج للأغانى 
وأییات الشمر والشر فی الحکی الشفاهی الای قامت 
بدراسته 9۹ 
4- تعدپلات الرواة واستخدام اللفة السک کة 
فى تفسير الطول البالغ لنص الحكاية فى مخطوط 
بارس - بالفارنة بع نصها نی 8041 لم أعرض حتى 
الآن؛ سوى إلى ترينات الأبيات الشعرية فى نص باريس. 
إلا أن انفطوط یفدم - ایضا - عدداً من أشکال التدمیق 
التشرى غبر القائمة - أو أل تفصيلية - فى 8/06۲۷ 
وفالبا ما بسهب مخطوط ۳۱۲۳ فی وصف الشهد 
الذى مجده فى نسغنا المطبوعة مختصرا. ولنفارن - على 
سبيل المثال ‏ الطرف التى يقسدم بها النص عازفة العود 
الثائية وهى تتأهب لتسلية ضيوف الشاب بقصيدة مغناة. 
بقدم 8/840 المشهد على النحو الثالى: 
انجلست علی ذلك الکرسی وییدها عود 
يكمد تلب الحسود؛ فغلث عليه بهلين 
البيئين) )ا 
بینما بقدمه مخطوط باریس کما بلی: 
اف‌جلست علی الکرسی» ووضعت على 
رکبتها ستیر من الصاج مرصم بالذهب 
الوهاج؛ وفى جوانبه أربع جواهر؛ كل جوهرة 
فدر بيضة الحمام. لم ربطت شرائطه على 
النغم ودفث عليه حستى ظن الجالسون أن 


۳۱ 


ع٠سدس‏ رمم سر رو ووو ن ا 


الکان رفص بهم؛ وأنشدت تقول هله 
الأبيات , 


تبشدیا اللسختان وتشهیان بالأفعال نفسها: الخنية 
وهى تملس رندشد الشعر. غير أن التوسع فى هذا المشهد 
يختلف من نص إلى أخر. فى 8/0001 » توصف ألة 
المغنية بجملة سجعية وحيدة (عرد يكمد قلب الحسود) . 
لکن نص ۳۱۱۳ پست‌خدم کلمبة اسنتیر) بدلا من 
«عود؛ ء فلا يدهشنا ‏ بالثالى - أن بفتقر نص باریس [لی 
ایکمد فلب الحسودا ؛ وهی جملة نم احتبارها - علی 
ماهر واضح - من أجل الشففية. وبدلا من ذلك» 
پستخدم نص ۳ ممله سججعية مختلفة (من الصاج 
سرصم بالذهب الوهاج). ومن اللافت آن هذه الجملة 
تتكرر كثيرا فى (ألف ليلة): على سبيل المثال فى وصف 
۷ لبوابة الفصر فى الحكاية نفسها (الصاج مرصع 
بالذهب الوهاج) ؛ وفى وصف ۳۱۱۳ للبوابة نفسها 
(مع اععلافت طفيف؛ من الصاج مخلل بالذهب 
لاحم الوهاج)؛ وفی الشقدیم السهب للفاية لمدخل 
القصر فی حکایة «مديدة النحاس) من طبعة 8/8421 (باباً 
من الصاج مداخلا فيه العاج والأبنوس وهو مصفح 
بالذهب الوهاج”"'. ويرد تنوبع آخر على المجموعة 
اللفظية نفسها فى إشارة 8/080 إلى كرسى مزين فى 


. «الخليفة الزیف) ( کرسیا من العاج مصفحا باللهب 


الرهاج) "۳ . ونصف طبعة لیدن حكاية زوج الخليفة ‏ 
من سلسلة «الحمال»- العرش کالثالی: ۱ سریر من الماج 
بالذهب الوهاج) ۳۹۱ . 


بعنقود نقفية مرث برفر للمنفح هامشا للتعدیل الا بداعی 
فى استخدامه؛ على نحو ما رأينا فى الأمثلة السابقة. 2 . 
وهناك - أيضا ‏ نموذج للتركيب المدمط للجملة في 
عبارات آخری من مخطرط ۳۱۲۳ تصف أة المزف؛ 
١رفى‏ جرانبها أربع جواهر؛ کل جوهرة فدر بسضة 


EE‏ سس بباهج لطلالا 


الحمام). ويمكن مفارئة ذلك بالكدز الدى أكدشفنه 


الملكة فى «حكاية زوجة الخلیغذ! ۱ «جوهر: بفدر ببضة 
الحمام) ) سب طبعة ليدن» واجوهرة فدر بيضة 
الأوزة» ؛ وفق مخطرط 0۷ ۱۳۲ , ومرة ثانية» فالمره 
يستشعر- هدا - وجود قالب لففلى يشكل المحاولاث 
الرصفية: ویسمح للمنقح - فی الرقث تسه - 
بالالحراف الإ بداعى . 

والخلاصة؛ أن تقديم نص باريس للألة الوئربة أكشر 
تفصیلا بکثیر من وصف 8/8001 للعود. وبدلا من خبلق 
عبارات جديدة نماماء أقام منقح نص ۳۹۱۳ رصفه 
المسهب بدمج ما در آه صياغات نثرية. 


والوافع أن هذه المقطوعة كلها الواردة فى 111" 
مبنية بالدوافق مع تقاليد معروفة فى حكايات (ألن 
ليلة) . نمقطوعات الشعر فى (ألف ليلة) غالبا ما يكم 
إلفازها مع دعول جاربة حمل عودا أو آلة أخرى ١‏ 
وتعزف عليه رتبدا الخداه (مع رصف الفاعة ‏ أحيانا - 
كأنها تمج بالضیوف). ونضلا عن ذلك؛ فالجملة 
المستخدمة هنا فى نص بارپس - «رألشدت تفول هذه 
الابمات) ¢ أو العنویع علیها من فبیل «وأنشدث هذه 
الأبيات؛؛ كثيرا ما تتکرر فی سیاقات مشابهة علی طول 
(ألف لبلة)؛ لسقطع النشر رتملن عن الانشفال ای 
ال( 

وثبل استکمال مدافشة اللغة الشقليدية فی هله 
النصوص: من الفید اختبار مجموة آحری من 
مقطوعات النثر الموجودة فى كل من ۳۹۲۳ و ۱8/۸6۵ 
ذلك المشهد الافتناحى فى قصر الرشيد عند استدعائه 
اجعفر) . يختصر 111 /8 المشهد کالتالی؛ 

٠ربما‏ يحكى أن الخليفة هرون الرشيد لق ليلة 
من الليالى قلقا شديدا فاستدعى بوزيره ججعفر 
البرمكى وقال له إن صدرى ضيل ومرادى 
فى هذه الليلة أن أنشرج فى شوارع بغداد 
وأنظر فى مصالح العباد بشرط نا نتیا بزی 
الجا )110 , 


بيدما يبدأ نص ۳٩۲۳‏ على النحو الثالى : 


احکی فيما سلف ومضى من أحداث الأم 
الماضية أنه كان الخليفة هارون الرشيد ملك 
بنداد فى ذاث ليلة من اللیالی جالساً فی 
فاعة الجلوس. وبرفقئه أربعة وعشرون من 
حاشيئه. ومن بين هذا الجمم إبراهيم النظام ؛ 
وإسحق الدديم؛ وأبو نواس؛ وجمعفر البرمكى 
الوزير الأكبره وف‌سرور السپاف؛ مدرل 

العقاب 77 , 
رفی نسخة ۳۱۱۳ نطول المفدمة لقصف لهر 
اممرعة - الحادلة والنكات والشمر- إلى أن انفضى 
نصف الليلة؛ فانسحب رجال الحاشية إلى حجرالهم. 
ويستبقى الرشيد جعفر وهو يستأذن فى المغادرة! وعددما 
يخرج الجميع ؛ عدا مسرور السياف؛ يسأل الخليفة وزيره! 


(جمفر» مرف لماذا منعئك من الذهاب إلى 
بيتك الليلة ؟؛ 


أجاپ! ١العظمة‏ للهء العلیم بالخفاء !) 


قال: «لقد جاءتى - ياجعفر ‏ فكرة أن نغير 

ليابنا - أنت وأنا ومسرور» وأن نلهب بلقارب 

فى نهر دجلة؛ وأن نظل فى الدهر ححتى نهاية 

اللبل؛ ثم نعود. فأنا مغموم وقلبى مقبوض. 

فخلال حياتى؛ ومع الصحبة التى يوفرها إلى 

ندمائى؛ والمزحان المرحة التى يطلقونهاء 

والأبيات والقصائد البديعة؛ إلا أننى لا أشعر 

بالراحة. كأن القصر قد أصبح بالغ الضيق , 

علی| فداخلی انقباض هائل فى الصدره'. 

رتفید کل من اللسختین من العناصر المشتركة فى 
عدد كبير من حكايات (ألف ليلة). فالخليفة ‏ المهموم 
القلن ‏ يستدعى أحد رجال الحاشية؛ باحشا عن التسرية ؛ 
إلى جانب «الخليفة المزيف؛؛ رصدت ثمائى حكايات 


۳۱۳ 





ديفيد بینرلث 


أخصرى لهارون الرشید من (ألف ليلة) ؛ ستخدم هذا 
المشهد كمقدمة؛ وفى كل قصة يستخدم مزاج الخليفة 
آداة لأتمجیل بالحدث القصصی الرئیسی (*3. رنضلا 
عن ذلك؛ فنسن الکلمات الستخدم فی نسخة 3/00 
من (الخليفة المزيف؛ لوصف الحالة الشعورية للرشبد 
«قلق ليلة من الليالى قلقا شديدا؛ يتردد صداه ‏ إلى هذا 
الحد ار ذاك - فى آربع من حكابات الرشيد: فحكابة 
اعلی الفارسی» - على سبیل الثال - تورد فلق ليلة من 
اللمالی؛! ونی فصة «الأصممی!: «ولم یزل فلفا فى 
نفسه قلقا زائدا؛ ؛ وفى حکایتی االش‌مراه الشلالسذه 
ر «هارون رالج‌اربة» نقسرا: «قلن ذات لبلة فلفا 
شديدا:177؟. وهو ما يفترض وجود نسل صیافی؛ مبنی 
حول الجذر الفعلى اق - ل - ق4؛ من أجل رسم 
سيناريو يتكرر كثيرا فى (ألل ليلة) . 

وفى نسحدثينا من ١الخليفة‏ المزيف؛؛ يتفقد الرشيد 
وصحبته بغداد؛ متخفين فى هيئة جار. وذلك - أيضا- 
ما بمثل ححيلة مشتركة فى عدد من الحکاپات: (حمید 


الحمال) ؛ راتاجر عمان» ر الحم ال ونسوة بغداد 


لثلاث؛ ". ونسق الكلمات الذى بصف هذا التخفى 
بختلف من حكاية إلى أحرى؛ لكن المنقح يسشخدم ‏ 
فى كل حالة ‏ عنصر القناع ليسهل من مواجهة الرشيد 
لجمع سس الشخصیات أو الموائف غیر احشملة؛ الى سور 
الحكاية . ولهذا؛ یمکن اعتبار عنصر التخفى فى (الخليفة 
المزيف»ة فعلا صیاغیا؛ بتکرر فی حکایات مختلفة من 
(ألف ليلة)؛ ويؤدى وظيفة مئمائلة فى كل حكاية من 
حکایات الرشید. 

ونستبفى مقدمة نسخة 11617 من الحكابة ‏ على 
نحو ما ورد فی الشرجمة السابفة - عنصر الئفنم ورصف 
مزاج الرشيدء إلا أن ارتباطها بالمشهد كله أكثر تطورا 
بكثير من نسخة .8/0١‏ ويفيد نص باريس من اللغة 
العقلبدية فى كل المقدمة؛ من خلال التدميق البلاغى 
المفعقد فى 8/8401. والجملة الافتتاحية فى نص باريس - 
احكى فيما سلف ومضى من أحاديث العموم الماضية 
أله کان...» - تتمائل مع افتتاحية «حميد الحمال): 
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«ذکررا والله أعلم بغيبه وأحكامه فيما مضى ۵ 
زنقدم وسلف من الا حادیث فی خبر العموم 
الماضية أن هارون الرشيد “٠.‏ . 
ونقدم طبمة لبدن من (ألف ليلة) فصن شهر زاد 
وشهربار بعبارات مماللة؛ 


ذکروا والله أعلم بغيبه وأحكم فيما مضى 
وتقدم وسلف من أحاديث العموم أنه 
کان ۹۹ ۰ 
ويرد نسق مشابه من العبارات فى مقدمات اللسخ 
الفطوطة من قصص اخحسسری مثل «سدبلة اللحصاس) 
ر االصیاد رالجنی) ۲۷۳۱ , 
وتختلف مقدمة 7١517‏ - أيضا - عن نص «الخليفة 
المزيف» فى 84۸ فى أنها تقدم الرشيد محاطا برجال 
الحاشية القائمين بالتسربة عله. وقد اكتشفت عدم وجود 
أى تمائلاث لفظية مع هذا المشهد فى حكايات (ألن 


٠‏ ليلة) الأخرى؛ إلا أن وصف الرشيد وهو يسترخى فى 


قصرة ؛ بحوطه رجال الحاشية والشعرام, وهو يتسلى پالقاء 
الشهر؛ يذ کر باجزاه من حكايات أخرى : مثل اأبو نواس 
والشبان الشلاثة؛؛ و(هارون الرشيد والشعراء الشلائة؛ » 
واجبير بن عمير) !1" , 


ریوکد «البسیسرت لورد) : فى دراس كا الأنماط 
والأنساق الختلفة من الشعر القصصى الشفاهى - إنناء فى 
الوافع ؛ نرصد «النحو) فی الشمره!۲۳. فسهل یمکن 
ملاحظة أى «لحوه من هذا القبيل فى المقطوعات النشرية 
السابقة؟ فالمشهدان اللذان تم تخليلهما فى هذا الجره 
من دراستنا - العازفة والعود؛ والرشید فى قصره . قائمان 
فی مخطرط باریس و 8/0 معا! رکما رنا! فسحة 
باریس هی الا کثر تفصیلا. ریدو أن منفحی کل نص - 
فى تولبفسهم الحکایات - ند امتمدرا- بدرجات 
مختلفة - علی بعدین خاصین من التقليد الفصصی 
الشفاهى فى (ألف لبلة) : 


سسا م 


١‏ رصيد الأحداث والإشارات النفليدية القائم فى 
عدد كبير من حكايات (ألف لبلذ) . ولالك فالأحداث 
التى سبقت الإشارة إليها مبنية من عداصر (موتیفات) 
قائمة فى حكايات أخخرى من (ألف ليلة)؛ فأحد المشاهد 
ينضمن دخعول الججارية؛ وحركة جلوسها فى حضور 
الضيرف؛ وعرفها علی العود؛ رانشادها الفصاگد ا وفى 
المشهد الثائى: الرشيد فى قصره محاطا برجال الحاشية؛ 
وبحثه القلق عن العسربة؛ ليلى ذلك استدعاژه جعشر 
وقراره بالعهفى والعجول فى المديئة. وعنصر القلق / 
التخفى - وهو عنصر تقفليدى - مشسشرك فى 
۳ ر 2/10۷ رهم أن الأول أكثر نفصلا وإسهابا 
بكثير من الثانى . 

١‏ رصيد من العبارات المدمطة التقليدية؛ السجعية 
فی لغالب؛ التی بمکن اعتبارها صبغة نشر؛ وهی عبارات 
دساعد الراوى / اماد فى تقديم الأحداث مئكررة 
الوفوع. وهى صياغات يمكن التحقق منها فى كلا 
النصين؛ وكما سبقت الملاحظة» فجملة ١قلق..‏ قلفا 
شديداه ‏ فى 8/147 تتردد فى أجزاء مشابهة من 
مغامرات أحرى عدة لهارون الرشيد. إلا أن صياغة 
۴۳ لهذين الحدلين تقدم عبارات مسكوكة أكثر مما 
يرد بالنسخ الطبوهة. ویحفق منقح ۳۱۲۳ هذا الإسهاب 
أساسا ‏ من شلال العمل ضمن ححدود اسشمارة 
الصياغاث التقليدية. وئمة أمثلة على صياغات الشر 
لهدین المشهدين؛ من بصدطية 551" : 

2 حكى نهما سلف: صيغة افتتاح 


ب = ان الماج المرصع بالذهب الوهاج: صيفغة 
وصفية (للعود؛ وبوابة الفصر؛ والعرش» والکرسی) . 

ج د جرهرة قدر بيضة الحمام؛ صبغة وصفية 
(للمجرهرات) . 

د وأنشدت تقول هله الأبباث: صيغة انتقال من 
الث إلى الشعر. 


۸ 


مباهج الخلانة 


رنساهم الشاهد التفليدية وصیافات النثر - معا - فی 
مايمكن أن نسميه (نحرا الحكى فى (ألف ليلة) ؛ ذلك 
البحر "فةتتعة:ة" المشعرك فى (ألف ليلة) ونظائرها من 
ثبیل مخطرط بارپس ۰۳۱۲۱۳ وبستخدم المنشد هذا النحو 
فى ربط مشهد معين بحكاية معادة. وعددما يكوث 
الحدث اضکی أحد الأحداث المتكررة فى (ألى ليلة) ؛ 
فالأرجح أن جد الوصف منمطا - إلى حد بيد - 
ومتکررا فی حكايات أخعرى مائلة. وإذا ما فضل المنقح 
تطوبر مصدره النصى؛ فإنه سيميل إلى خقيق ذلك من 
داخيل ححدود استعارة الصباغات التقليدية. فالرارى - 
سواء ما إذا كان كانبا أو منشدا- يففضل ألا يفوم 
بالتعديل من عدم . 
ه الخحليفة فرعرنا: العف فى المرآة 
بعد بحث السائل المامة للغة والتألیف فی نصوصنا 
الغلاثة؛ سأركر الآن ‏ على أحداث فردية من الخليفة 
المزيف؛ مع ملاحظة الطريقة التى تعالج بها السخ 
اليعلفة لقصتنا كل حدث. 
وسوف نستعيد المشاهد الافتتاحية؛ الرشيد القلق ذات 
ليلة وهو برتدى ملابس تاجر وبستأجر مراكبياء ويعرف - 
وهو فى دجلة ‏ بالمركب الرونينى للشاب الذى يزعم أله , 
حليفة . الدادون بتوعدون بالوت أى شخص يضبط حارج 
بيئه فى الليل, فى الليلة الثالية» يعجسس الرشيد وجعفر 
ومسرور على موكب الخليفة المزعوم؛ مرة لانية ؛ وبتبعوه 
إلى مرساه. علی الشاطیه؛ يحاول الثلاثة تتبعه سرا 
لکنهم یضبطون؛ ویتم تقییدهم بعنف من قبل مرافقى 
الشاب. ویفدم نص 8/160 الحدث الثالى على نحو 
مرججر: ۱ 
ووأحضروهم بين يدى الخليفة الثانى فلما 
نظرهم قال لهم كيف وصلتم إلى هذا المكان 
وما الذى جاء بكم فى هلا الرفت فالوا 
يامولانا نحن قوم من التسجار غرباء الدبار 


۳۹۵ 





دیفید بینولت 


وقدمنا فی هلا الیرم وخرجنا تشمشی الليلة 
وإذا بكم قد أفبلتم فجاه هژلاء وفبضوا علینا 
وأوفضونا ببن يديك فقال الخليفة الشانی لا 
بأس عليكم لأنكم قوم غرباء ولو كندم من 
بغداد لضربت أعدافكم 0 
ولكن مخطوط باريس يقدم هذا المشهد على لحو 
مسرحى أوضح بكلير من السابق: فالخليفة المزيف يجار 
فى المضبوطين الثلاثة؛ ويصفهم بأنهم أشراره ري ذكرهم 
بالتحذير الذى أعلنه المنادون. ظ 


وبلى ذلك بتهديد نابض بالحيوية؛ 


األسم بأبائى وججدودى الشرفاء؛ إذا ما لم 
تقدموا لى نفسيرا صادفا عن أنفسكم» 
سأقطع ایدیکم زارجلکم من حلاف! هل 


تهرآرن بکلمتی؛ وتحضرون من شألی؟ هل ١‏ 


تعصوننی؛ ونخرججون على أوامرى؟. فال له 
الخليفة (الرشيد) : الرحمة» باخليفة رب 
الصالین؛ الی آن نکشف لك علرنا. وإذا ما 
فبلت العذر» فسوف يكون كرما مدث؟ وإذا 
ما قتلتناء فسوف يكون عدلا مىك . 


ویلفق الرشید تفسیرا مسهبا. بیداه - کما نی /8 
۷ ب (نحن اس غرباء الدپار؛ ولا دخلنا فی بغداد 
إلا فى هذا البوم! ؛ لكن هله العبارات ليسث سوى نقطة 
الانطلاق للحكاية التى سيختلقها الرشيد. لقد رأينا 
الشوارع والأسواق مهجورة فى مدينتك؛ وعندما سألا 
عن السبب؛ قال الناس لنا إن الجميع يقومون بنزهة على 
شواطی دجلة. فعلنا الشی نفسه واستأجرنا مركبا. وأخيذنا 
اثراکبی الی الشاطی الآخر حيث هبطنا ورحنا فى غفوة. 
وبعد اسئيفاظنا ‏ على ما يستكمل الرشيد ‏ رأينا على 
البعد ضوه الشاعل والشموع. وقد استحشا المراكبى على 
آن تتبع الضوه؛ وزعم لنا أن ذلك لابد أن يكون حفل 
زفاف» ولو نا شارکنا فی ال وکب: فسوف ندعی إلى 


۳۹ 


و وه 


المشاركة فى الوليمة والضيافة. وبدلك؛ اهتفدنا أاك 
العربس - ذلك ما انتهی إليه الرشید؛ مظهرا البراءة ‏ ولم 
لسمع أبدا أى مناد بعلن حدیرات أو أى شىء أخخر. وبعد 
الاستماع إلى هذا العذره رد الخليفة المزيف؛ ١لو‏ کنتم 
من أهل بشداد » کنت فئلتكم. ولکن طالما أنكم غرباء ؛ 
نأهلا بكم!» ۲٩‏ , 


ورغم بعض الشسشابه فی ترکسیب السبارات فی 


النس‌ختین (لاحظ انحن .. غسرباه الدیار) فى بداية 


الحدیث؛ فى كلا النسخنین؛ والعمائل بین لو کم 
من بغداد؛ ‏ من 8/000 - وبین «لر کنتم من أمل 
بغداد؛ فی رد الخليفة الزیف الوارد فی ۳۳۲۳) » فان 
آن نص باریس بفدم تفصیلا حیالیا لیس قالما باللسخ 
الطبوعة. أما ما هو مشترك فی اللسختین؛ فیکمن فی 
التقدیم الاستهلالی للخليفة الزیف من حيث فو شخص 
مقاب الزاج» سرعان ما يهدد الأخرين بالقئل؛ بینما 
اجبر الرشید ومرافاه - وهم محاطون بحراس متتمرین - 
على التحول إلى متوسلين. وهذا الدور المعكوس شائع فى 
عدد من مغامرات هارون الرشید؛ فمنفحو (الد للة) 
مضرمون بشوربطه فی سراقف ساخحرة: فى حكاية 
«خليفة»؛ يتحول الرشيد إلى صياد مبتدئا يعمل لدی 
صباد ففير؛ يشئم الخليفة على عدم كفاءته؛ وفى سلسلة 
(الحمال!؛ يوصف بأنه شخص مزعج؛ ويشيدء عبيد 
الأسرة نی پیت احد الغرباء؛ پسپب سؤاله سؤالا احمن؛ 
تم نفییده بعده ونهدیده بسثاب عاجل(۲۳) . ونی 
االخليفة الزیف) ؛ يواجه الرشيد صورنه المعكوسة فی 
المرأة: نخدعة الشاب مقئمة؛ لأنه بفلد ولع الرشيد 
بالتغلب والعنف الاستبدادی, 

ریشوسع مخطوط باربس فى هذا الكاريكائير. مما 
يستحق الملاحظة ‏ بوجه خناص - دير الشاب الوارد 
فى اغخطوط ؛ «سأتطع أبديكم أرجلكم من خلان»؛ 
كصدى للقرآن (/ا: 174): الأقطعن أيديكم وأرجلكم 
من خملاف؛؛ وهر تهديد فرعون للسحرة المصربين» فى 
مراجهنهم موسی رهارون. ولهدا؛ بنطق اظل الذات) 


سس سس سس سس سس سس 


الذى يلعفيه الرشید بصوت الثال القرانی للاستبداد 
الطغيائى فى التاريخ الإسلامى المقدس. وسوف يعاود 
الغلهور هذا السسف کلما تقدم اللیل. 

وقد سبن آن ذکرت أن لسختی 8ر ۸۸ من 
«الخليفة المزيف» متمائلتان فی تصویرهما کل مشهد! 
فيما عدا استثناء وحيد بستحن الإشارة الآن. فالليلة 
۲ تختتم - مباشرة - عقب رؤبة الرشيد - لأول مرة - 
للخليفة المزيف» فى ثهر دجلة. تنص نسطخة |907؛ 


درأدرك شهر زاد المسباح فسسکشت عن الکلام 


بباهج الخلافة 


عندئل قال الملك لنفسه؛ (والله لن أثعلها 
«رأدرك شهر زاد الصباح فسکتت عن الكلام 
الماح . 


وفى كلا النسختين لستخدم جملة السجع اوأدرك 
شهر زا الصباح) برصفها علامة صيافية تشیر إلى 
الختام عند نهاية كل ليلة. ولكن المادة الإضافية فى 8 - 
تعليق دنهازاد؛ والمونولوج الداخعلى للملك - هى أيضا 


المباح 1 , صياغية؛ وتتكرر فى كل مكان من (ألف ليلة)!؟"". وفی 

بيدما نقدم نسخة 8 ما بلى : «الخليفة المزيف؛» ترد هله الصياغات الإضافية بصورة 
ووقالت أخعها دنيازاد لها (أی شهر زاد)؛ مناسبة ‏ على وجه خياص - إذ تلكرنا بوجود شهريار 
«بالروعة وجمال حديثك؛ وبهجته ,ى الملك المزاجى العنيف القلق؛ الذى نقص عليه شهر زا 
فردت؛ «إن ذلك لا يفارن بما سأحكبه لكما حكاية خليفة قلق و«الشخص - الظل» الذى يقلد 
فى ليلة الغد؛ لو عشت وأبقى الملك على١.‏ الخليفة فى صورته المتوعدة. 

Dominique Sourdel, $, ¥. “al. Baramlka”, The Encyclopaedia of Islas, 2 nd ed.(Lelden: E.1, Brill, 1960), vol.1, p.1033. ۱) 


Sourdel, op. cit, p, 1034. See also Cari Brockelmann, Hletory of the Islamic Peoples (Now York: Capricorn Books, 1960) 115 and (Y) 
Philip K. Hitti, History of the Arabs (London: MacMillan & Co., 1956), pp, 295 - 296, 


(۳) دمس الدين أحمد بن علکان, وفياث الأهيان (القاهرة: مكتية النهضة المصرية ۱۹١۸‏ ؛ الجرء الأرل؛ ص ۰۳۰۳ 


(1) انظر على سبيل الال حكابة «الطاحات الفلاث؟. 


Leiden, Yol. I, P. 221; The False Callph, B, vol. lp. 463; The CHy of Brass, MN, Yol, 3, p.87. Cf. Quran i2. 111 


(8) این خلگات: مرجم سابل؛ ص ص ۳۰۳ ۳۹4 


Abu al- Hasan al - Masudl, Muruj al - dhakab (Lea Pralrlea d'or), ed, C, Barbier de Meynard (Paris: ‘Imprimerie Natio - nale, 1871), vol. 


() ابن خیلکاڻ: مرجع سابق» ص ص ۲ ۰۲٩۹۳‏ 


6, pp. 399 - 405, 


ركن امشكلة يما إلا كانت مل هلد اريم سحل لغ ی اعدمامى بقعصر- ها يساطة - على رصا الأجراه ارده بارج أصحاب الحراث 


الشمبيين؛ التي بمكن أن لكرن قد سيمت فى تصور الرراة ادخصبات أل ليلة. 


(۷)محمد بن جرير الطبرى؛ تاريخ الرسل والملرله (بیروت: مکتبة اط » د. ث)؛ الجزه ۱۱ ص ص 1۷۸ - ۰ رالسعودی» مرجم سابل؛ الجره ۱+ ص ۳۹٦‏ 


۰.۳۹4۸ 
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آذآ س مباهج المنيلافة 


(۳۱) ,3 با ۷۵ ,تماما 
B vol. Lp. S3; MN VOL, ip. 145, (۳۲‏ 


090. 1: با ۷۵ ۸۸۵۷ مدمائلان  بالفعل  ليما عدا ما ملق بحلاف يعض التفاصيل الوصفية. وطيعة بدن (225 - 334 9م‎ ۵ 147. B (vol. pp, S3 - 34) (FF) 
اک من کمن لصو لس یبارت درا جر نس ینماان عفر ای رین احا اکر بر‎ 
ممخطوط جالان (لاى استخدم أساسا لطبعة ليدة) إلى ججملة ۱/43 فرجد فى جيبها شيذا مكيبا . وضعل فياب هله الجملة عن ل م السرد في النس‎ 
السوری؛ على نحو ما أدرك مهدي نانس نیما یدو.وللك؛ قنی لیقه مخطرط جالان, أدخل - فى النص - جملة مسدمد! من ممخطوط اجوثهة ربلائدز‎ 
(رهر لمرذج متأخر- فى منتصف القرث انان عفر - للفرع السورى من مخطرطان ألف ليلة؛ رقد ثم وصف ما النص بإيجاز فى شدیم‎ "Joka Rylands 
هد لا دم 0۲۹ كول هله الجملة؛ فر فى جيها شيا مكيا. سعد مهدى - ی ها - معظم رات ا مل‎ 
ل ال ما تعر رن لحمب اجمل سرد تلهم ام ال لی فاد مها ار ماو من سین لب ی‎ 

f 


1 اہی سبق ذكرها فى بداية القصة.‎ 
Euripides, Iphigenia la Tauris, trans. Witter Bynner, in The Complete Greek Tragedies: Euripides [1 (Chicago Press, (۳۱ 
1969), pp. 140. 147. 

bid, pp. 154 - 156, (Fe) 
Arielle, Poetlea, Chapier xvi, trana. 3, H, Buicher (New York: Hill & Wang, ۱96 کوم(۱‎ (۳ 


() اف تصرس امد لا یف فی یی ۲۸۵ - ۲۹۹ ی ی ,176 157 2 1 46 - 459 بج 1 01 ل وهل لصا يم 
قالمة فى طبعة ليدن أو مخطوط جالان الذى أعدمدث عليه ليدث فى طبعنها, 

(۳۸) نی (حدی العبارات؛ بسلط نص 2188 (مى 160) کلمتین تججدهما فى نص 123 بشول نص ۷ «فالشفعوا إليه وأمعدوا فيه مالتى مملوك؟ ؛ بيدما يقدمها لعى 8 
ار ام هرادا هلر رجا دی ملرل) (عى :8). وی جمیع ات و ره 
نيار ججمالى: ید أن مقع 110 (أر بمض تاسخى القطوطات الأوئل؛ الذي لعقمد على أحد نصر ند أصابه الدشوش بفعل نگرار کلمة «فیه» فی جملة 
را حدا! ولتعيجة إسقاط جملة كاملة (رتواعد الحو الربكة فى الجملة العربية فى 1100 تدمع إلى اففراض أن نسن الكلماث فى 8 قالم ‏ أيضا ‏ فى المصادر 
اس ار ی ات یا ی )رال رترب ی 0۷ ی مک ات 
من رهق ند ی 8 ی محر - ماج مرکب ال لد این جمم تدم ۱0 زره نی یلید" 
پل "كما رن بقع ۱۸6 (ز فد شرع فیدر ملع(۱ تلی - ع .من استکمال هم 

ی 

le, 1883 - 1895), P, 623, 


Personal Communlcation in a letter fron M, Richard, dated Dec. 13, 1989. 19 
Ibid ١ (40 
F. Charles Roux, Benaparteı Gouverneur d'Egypte (Paria: Libralri Plon, 1935), 2 (4 
bd. See alao J, Chrisiopher Herold, Bonaparte ما‎ Egypt (New York: Harper & Row, 1962), p. 332 (t۳) 
Personal communicatlon, Dac. 13, 1989. (44) 


(ه4) قارن ‏ على سبيل المثال ‏ المقاطم المدمائلة الثالية؛ 
8 س ٠٠١‏ ؛ فما امقر بهم الجلرس مع الشيغ ساعة حثى جاء زور الخليف الثائي وأقبل علبيهم» 
۳ مس 4١‏ ب؛ وإذا بالقدجة بدا الخليفة الجديد مقبلة. 
8 س 1477 وهنا من بعد الإنعام على الخدام والحواشى ؛ فإن كل بدلة شفقتها لواحد من الددماء الحضار. 
۴۳ص ۱۰۰ أ يفهمرا الخدام والندماء بترعى لأن "كلما شققت بدلة بأخطرها الما لدم 
اس 0۹۳ رجلمست هددى ولات لی هل أنث محمد الجوهرى لت لها نعم هوأ ملركك رعبدك فقالت هل عند عفد جوم اج لد 
۲ مس ٠١4‏ أ قلما جلث سلمث على فرددث غليها السلام وقلث لها باستی هرا مارد رسد .هل من حاذ موز بف الها . قالت لعم» لی 
مد حاجة عظيمة, فإن انت مدنا کان سعدا مفيلا؛ قال قلت لها ياست ما ذكون: ثالث أريد عفد جوهر یکون علی مراد 
(49) بشي نص باريس ۳١۴‏ إلى الداب باسم «الغليقة الجديد؛؛ بيدما يستخدم نص 89/0/06 اسم الخليفة اللي . 
(4Y)‏ 
(tA)‏ 
)14( 
(.۵) 


B vol.l, p. 66 MN vol. 2 ,p. ۰ 
B vol. Î, p. 459; ef. MN vol, 2, 8. 158, 
Paris 3563, fol. 844 

Fol. 85a 
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دیفید بینرلتث 





(01) البيث الأخبر من الفصيد! مقعبس من الفرآن (۱۱۰۷ ۱ فریل للمصلین؛. رئد ارئد الداعر - بلا ترقير الرسالة علي رأسها بإسقاطه اآبة الفرآبة العالية, 
االلین هم هن صلاتهم ساهودا . 

٠‏ (۶۲) لمة منائدة مهمة للطرل التى تعكس بها تصرص ألف ليلة الکتوبذ أداء الرواة للحکایات؛ فى 

Petter Molan, “The Arabian Nights: the Oral Conectlon, Edeblyat a. 3. Volume IT, noe. [ & 2 (1988), 191 - 199, 


Mary Ellen Page, Naqgqal and Ferdowsl! Creativity ln the Iranlan National Tradlilon (Ph, ©, ,قولك‎ University of Pennsylvania, (e) 


1977, pp. 61 «74. 

Nutalle Konocenko Moyle, The Turtklah Minstrel Tale Tradltlon (Ph, D, dlss.,, Harvard Unlverslty, 1975). pp, 102 - 122-124, (et) 
B vol. Î, p. 462; cf, MN voi 2, p. 164. (aa) 
Paris 3663, fol, 978 - ٠ (0 
B vol. L p. 461 and MN vol . 2, 2: 161; Parla 3663, fol. 93b; B vol, 2, p. 49 and MN vol, 3, p. 107. (۵۷) 
B vol. 1, p. 461 and MN vol. 2, p. 163. (0۸) 
Lalden vol. L, p. 204. (۵۹ 
Lalden vol. 1, p. 204; MN vol. Î, p. 124. (( 
See a. g. Leiden vol. I, pp. 143, 144; Bvol. Î, pp. 29, 30, 321 ٠322, 335. ( 
B vol. 1, p. 439; cf. MN vol 2, p, 157. ٠ (1 
Fol. 81b. ۱ ۱۳ 
Fol. 2a - hı 0 


B vol, 1:۳ Aji the Perstan (p. 458), Jubayr (p.503), Harun and tke Slave -Girl (p. 518), Harun and the Three Poets (p. 567); B (16 
vol 2: al Anal (p. 173), The Lover Jamil ai Udirî (p. 176), The Lovers of Basrah (p. 181), The Merchant of Oman (P. 326). 


S44 note 65 above for page 0 0 
Rabat (Bibllotheque له‎ < Hasıanis) M3 6152, fol. 27b; B vol 2, P. 326; B vol 1, p .28. ۷ 
Rabat MS 6152, fol. 27b (14) 
Lalden, vol. 1, p. 56 یف‎ 
Paris Ms 3651, fol. 40a; Paris Mis 3653, fol, 57b. ۷ 
B val. با ۷۵۸ 8 :564 ۰ 362 .عم با‎ 88. 567 - 368: 8 ۷۵۱ 1, p. 503. ۷) 
Alborı Lord, The Singer of Tales (New York: Atheneum, 1978), pp. 35- 6 ۷۱ 
B vol. f, p. 460; cf. MN vol. 2,p. ۰ (¥) 
Purls 3663, fol. 92۵ - ۰ ۷ 
)۲, 920 - ۰ 0۷۵۱ 
B vol. 2, pp. 366 » 367; B vol. Î, p. 31 ۷۹0 
MN vol. 2, p. 159. ۷۷) 
B val. Î, pp. 459. (VA) 
460890 a. g. Leiden ۷۵۱, I, pp. B1, 85, 114, 122. الشف‎ 





۳۳۰ 





ایزیس خلف فناغ شهرزاد 
اسالیب فن القص الصرک 


وطرائق انتشاره 





هسن طلب* 





اقال سعيد بن عقبة؛ كدت بحدرة الأمون حدى قال وهر فی فب 
الهراه: عن الله فرهون حين يقول: لیس لیم مره ری 
العراق ! فقلت: يا أمير المرمدين لا نفل هذا فإن الله عر وجل قال: 
دودرلا ما كان يصنع فرعرن وقرمه وما كائرا يعرشون: : فما شف 
پا أمير المؤمدين بشى دمره الله هذا بقيعه ؟!» 


«إيزيس.. أن المهسرب مدك ومن أوزيريس ؟!1. 
كانت هذه صيحة الشاعر الألمانى «جيئه» فى مواجهة 
الحصار الإيزيسى الذى لم ينل منه الزمان حتی لو بلغ 
معاث الفرون؛ رلا المكان حنى لو فامت درنه القارات 
والصحاری راحیطات! وکیف بفلت الانسان من حصار 
يضربه علبه ضميره؛ أر من فيمة تترجم وعبه المميق 
بالحل والخير والجمال؛ مئل أن اكتشف هذا الوعى ذاته 
فأدرك الإنسان لأول مرة إنسانيئه على ضفاف النيل منل 
سبعة لاف عام ؟! 





% شاعر وناقد مض رك ٠١‏ 





وليس غير إيزيس من يرمز بجدارة ونبل إلى هذا 
الوعى؛ إيزيس الإلهة بين البشر والإنسانة بين الآلهة 
زبس الزوج الوفية والأم الرووم؛ إيزيس حاملة ممشعل 
الحضارة وربة النور فى مواجهة قوى الشر والظلام؛ يزبس 
الخالدة البافية إذ يذهب غيرها وبضيع فى الزحام؛ إيزيس 
الشابئة المرابطة حين ينهزم الأخعرون وتخور شكالمهم؛ 
إيزيس الأملة مهما تكالبت عليها اللمثبطات وهجمت 
دراعى البأس؛ إبزيس أول من خرج من مصركى ننتصر 
للحياة على الموت؛ إيزبس الساحرة المتحولة التى لاتنفد 
حيلها ولايجدب خيالها؛ ألم تتحول إلى امرأة عجوز کی 
تخترل الحصار الضروب علیها من مجمع الآلهة 


۳۳۱ 





للحيلولة دون وصولها إلى ابنهسا ١حورس»‏ فى ناه 
الفصل فی نزاعه مع «سث؛ ؟ لم ألم تتحول إلى فشاا 
لامئبل لجمالها کی تغوى ٠ست؛‏ وتنئزع منه اعترافاً 
بحل ابنها حورس فى لقب إإله الموئى» دوله؟! لم إلى 
عصفور غربد بصدح بأغنية النصر على أغصان شجرة؛ 
وأخيراً إلى تمشال حجرى بلا رأى كى نواجه عقوق 
الابن رانفعاله الأهرج فی لحظة خضب فانلة ۱۳۲۱ 
إنها إيزبس؛ نفيم على الأرض فتشيع فیها الحب 
والطسأئينة؛ تحرس نيل ممسر وندفع عنه الوحبوش 
والكواسر حتى لقد مات أكثرها عطئاً ('؛ ثم تعرج إلى 
السماء تتصبح النجم شدید اللمعاث سوبدو 0 کما 
عرفه الصربون؛ ار الشمری اليمانية هداعا کما هرفته 
الشموب من پمدهم ۱۲۳ لانکاد تسطم فی السماء حتى 
یتدفن اثبل بالفیضان فتتتمش البلاد رتخصب الارض 
'نؤنعم'العفير أعلى البلاد وأدناها؛ إنها إيزيس حامية القیم 
الممسكة بعرى الدين؛ فحين مزق است؛ الصوص 
الدينبة وئركها نهبا للرباح ؛ جمعتها إبزيس ثانية وضمت 
أجزاءها بعضاً إلى بعض من جدید؛ كما يروى علينا 
بلوتارخوس ۴۱۵0۵۲0004 (*۲ فى معادلة رمزية للرواية 
الأخرى التى جمعت فيها الإلهة أشلاء زوجها أوزبريس؛ 
بحيث لانعرف أين الرمز وأين المرموز فى هذه المعادلة 
الموحية؛ وليس مهما أن لعرف بقدر ما هو مهم أن 
نستکمل بعداً جدیداً من أبعاد هذه الأم الرمزبة لكل 
فرعون من ملوك مصر كما يشير منطرق التصوص"**» 
ولکل [نسان کما بشیر مضمونها ومغزاها الانسانی 
الحميم؛ ألم نكن إيزبس أما مثالية فی رعایتها ابنها 
حورن وحمايعه إلى أن شب عن الطوق رأصبح قادرا 
على مواجهة خصم أببه؟ فهى إذن رمز الأمومة على 
إطلاقها وعنوان الحماية للأطفال جميعا "ء ولا يمكن 
أن تكون كذلك إلا إذا حرجت من الحدود المصرية إلى 
أبنائها فى كل مكان؛ على اختلاف أجناسهم. 


۳۳۲ 





كان البشر كلهم أبناء إيزيس بمعنى من المعاني 
كأنها أصبحت الدموذج الأصلى4:070076 بتعبير يولج 
C.T.Jung‏ للام الإلهة الحامية» الفائمة مدل الأزل كما 
بدل العنی الباشر لاسمها ؛ رقد عبر الاغریل عن 
هله الدلالة حين ادعوا إبزيس لأنفسهم وضموها إلى 
آلهنهم؛ فجعلوها ابنة لإله الزمن کرونوس 10008 فی 
روابة دبودور الم فنلی(؛ ار للاله برومیشیوس ۳۲۳0 
فا فی رراية بلوتارخوس"٩؛‏ آر لاله هیسرمس 
۵ الثلث العظمة (او النسمة أو الحکم) ؛ 
وألبسوها القباع الإغريفى ؛ ناصبحت ایزس هی دیمیتر 
7 کما أصبح أوزوريس هو ديونيمسوس 5101-۰ 
۶ واتشرت عبادنها مت اسم (عبادة پیلرزیس -ناع۱ظ 
۶ کم البت ذلك السالم الفرنسی بول فشوکار 
P.Foucart‏ )°( وآیده علماه آخرون. 

ومن الفناع البونانى إلى الفداغ السیحی؛ بیدا 
فصل جديد فى فصة ولات یزبس ؛ تختلط عبادتها 
بما كان يسمى «العبادة المريمية إاها0اع) ١‏ نسبة 
إلى السيدة مريم العذراء؛ بعد أن بسطت حمایتها علی 
عبادها وأنباعها فى روما وبومبى لم بعد ذلك فى سائر 
أوروبا؛ حيث لانزال بقايا تمشالها فى كولونبا 


٠‏ فاگمة!۱۳)» مع عبارة علی فاعد: التمثال تقول؛ الیزرس 


التى لانفهر ا۷/۲١1‏ ااا ؛ ولم تفقد یزبس خلف کل 
هذه الأفنعة أيا من حصائصها؛ فهى دائما راعية الأسرة 
وحامية الزواج؛ وداعية الحد من الشهوات الجامحة 
واللذات الجارفة "2. فالأقئعة تتعدد ولكن الوجه يظل 
واحداً؛ ولايكلفنا ذلك أكثر من أن نتزع القداع لبری 
الطلعة الإيزيسية نفسها فى كل مرة؛ راضحة لا تخطیها 
العین. ۱ 

ووقفتنا الآن ستكون أمام فناع جديد من أفلعة 
إيزيس؛ ورجه الجدة فيه أننا لم نتعود على النظر إلى رجه 
شهرزاد؛ بطلة (ألف ليلة وليلة) ؛ على أنه قناع بخفی 
وراءه الوجه الحقيقى القديم؛ الذى هو الدموذح الأصلى 


الس خلف قناع شهرزاد 


لكل امرأة تتحدى المصاعب وتقتحم الخاطر فى سبيل 
إفرار الأمان راستمادة الحن ونشدان الوئامالعائلی؛ كما 
لم نتعود على أن ننظر إلى شهربار على أنه الإله (ست) 
وقد عاد إلى أصله الآسبوى 2147 فى زى ملك يقيم كل 
ليلة طفسا وحشها بتبرير وأه من الرغبة فى الالتقام؛ وهو 
طفس وحشى يختلط فيه الشبق الجنسى بالعطش إلى 
الدساء! بحیث لا پسود الفعل رمارسة الجنس سوى 


مظهرین لفعل نفسی ندمیری واحد؛ وهو فعل ترنفع . 


دلالئه من مجرد قل الزوجة التى يينى بها شهربار کل 
ليلة» إلى إفناء البشر جميعا عن طربق إفناء النساءء بما 
يحول دون التزاوج والتئاسل قاطبة. . 

ويحيلنا هذا الفعل الشهربارئ العدمى إلى أسطورة 
إنقاذ البشرية من الفناء التى تعلق بها المصربون!؛ فتدافلوها 
عبر الأجهال ونقشوها على جدران مقابرهم کی بشیررا 
بها من طرف فى إل اميل الإنسائى لحو الشر "1 
والمغالاة فى الانشقام وحب التدكيل بالآخمرين والبطش 
بهم كلما سنحت الفرصة. ولذا کانت عداية ارع 
الإلهية ند تدخلت فى هذه الأسطورة لدستدقل ما لبفى 
من البشر من بطش «حتحرر ؛ فان العناية الإلهية أيضاً 
هى التى أرسلت إبزيس فى قناع شهرزاد؛ کی تستتفط 
البشربة من بطش شهربار؛ كأن البشرية لانكاد تنجو دالما 
إلا بما يشسبه المعسججزة فى كل مرة من المراث الئى 
تعرضت فيها لخطر الفناء! أو لنقل: بما يشبه السحر. 

وحديث السحر بود بدا من جديد إلى [يزبسا 


نلك التی عرفت بأنها السظيمة فی آعمال السحر"» . 


وإذا "كانت ند جربت من القديم ألوانا من الطقوس 
السحربة فى صراعها ضد قوى الشر بطريقة يعز فهمها 
على غير المصربين؛ فإنها ستجرب من خخلف قناع 
شهرزاد سحراً جديدا بصل إلى أفهام البشر كافة؛ وبأخط 
بمجامع قلوبهم؛ فيصبحون هم وشهربار مسحورين 
ماخوذین بما تلقیه الساحرة الصناغ علی مسامعهم من 
خرالب الحکایات وعجائب الفصص. 


کیف پکون الفص سحرا؟! لیس هدا بالسوال 
الذى يمكن أن بلقيه سامعو شهرزاد» فسؤالهم المتوقع : 
کید لایکون؟! ومع ذلك؛ فليس السحر بالنشاط 
الغريب على الفعاليات الإنسائية الأحرى؛ فهر كما 
بعلمنا فریزر إما أن بکون سحراً نظریا ۲۵٥۲۲1۰1‏ فهو 
حیندذ بشتبه بالملم؛ أر عملیا »۳:90 فهو بلشبس 
بالفن"'. وإذا كان هذا الرای ید هلی ظاهرة 
السحر بشكل هام؛ فإله بصدق بدكل حاص علی السحر. 
الصری الفدیم. 

تعلق المصربون القدماء بالسحر وأمنوا به. تشهد 


على ذلك الممارساث الشعبية التى تمئل فيها الرنى 


واللتعاويذ مكاناً مركزيا إلى الححد الذى جعل المصربين 
شامضین دالماً أمام الشعرب الأخرى التى أساوث 
فهمهم(۱)؛ ولم تمرف عن حبانهم الروحية فى النالب 
إلا مظهرها؛ فانهمت أفكارهم الديية بالاستغلال 
والجمود. مع أن الدرس الحديث ألبت أن ال ساطیسر 
الديئية المصرية کانت من الرونة بمکان» ففد السمت 
لداوبلات وتغویرات شتی؛ فعملت بذلك على إذكاء 
الشبال وحضت على الإبداع!؟1) بما تركثه من 
مساحات مفتوحة للإضافة أ الحذف؛ وقد أدى ذلك 
فى النهابة إلى مول هذه الأساطير من مجرد موضوع 
دينى إلى موضوع للتسلية والامداع"۲۲ بفشضل ما 
تنطوى عليه من حبكة قصصية بمتعة. 

إن سبيل البحث عن الأصول الأولى لحكايات 
(ألف ليلة ولبلة) أصبح اليوم فى ححاجة إلى جهود 
جدبدة لضاف إلى الجهرد التى عبد بها الرواد الأوائل 


. هله السبيل؛ ونخص بالذكر الجهود التى تمث حوالى 


عشرينبات هذا القرن على يد الألمانى إيدو ليعمان 8050 
Littmann‏ ؛ رربشر Reacher‏ وزميلهما جوزيف 
هورونیتز H٥02‏ 06[ الذی نشر عام ۱۹۱۵ پا رد 
فيه الأشمار الراردة فى (ألف ليلة ولبلة» إلى أصولهاء لم 
بح آخحر عن نشاه (ألف ليلة) عام 1۹۲۷" ركان 


۱۳۳ 


حسن طلب 


آوستروب م فد نشر دراسئه الأساسية عن (ألن 
ليلة وليلة) عام ۵ ولم بنفل شئ من هذه 
الدراسات إلى العربية ‏ فيما نعلم ‏ حتى هذه اللحظة! 

رلايشكل البحث فى الأصول الفرعولية ل(ألن 
ليلة وليلة) إلا جانبا واحدا ‏ أو لنقل امماهاً واحداً من 
الجاهاث عدة ‏ يمم الباحشون أوجههم إليها. وإذا 
مااستشينا الأراء النادرة الشاذة التى بميل أصحابها إلى 
إلبات الأصالة العربية لحكايات (ألف ليلة) كما ذهب 
مسيوفيل 0.181 مغلا ""» فسون مد أن أغلب 
الباحشين عن مصادر (ألف ليلة ولبلة) ند يمموا 
أرجههم صوب أسيا ليبحثوا عن ضالئهم فی الثراث 
الفارسى والهندى؛ أو صوب أوروبا؛ على نحو ما فعل 
الستشرا فی جروئیباوم 0۳۵0۵000 0.2۷۵۰ الای حاول 
آن برد - بغیر فلیل من الشمسف - بعض الوضوعات 
القصصية فى (ألف ليلة وليلة) إلى مصادر يونائية 9" , 
ومهمتنا هنا أن نمتحن المصدر الأفريفى مدلا فى أقدم 
حضارة إنسانية؛ لافى أفريقيا فحسب؛ ولكن فى العالم 
كله؛ ألا وهى الحضارة الفرعوئية فى مصر القديمة. 

إن الغرض الذى نطرحه هنا يتلخص ببساطة فى أن 
مجموعة حكايات (ألف ليلة وليلة»؛ فى بنائها الفنى 
العام وفى كثير من موضوعائها وتفنيات سردها؛ تعود إلى 
نظائر أفدم من الشراث القصصى للحضارة المصربة 
القديمة؛ غير أن إلقاء الفروض شى؛ وامتحانها شئ آخر. 
وبهمنا قبل أن نمضى فى امتحان هذا الفرض؛ أن نشير 
إلى أنه ليس جديدا نماما فى مجال الدراسات الثى 
تاولت أصول الحکایات الشمبية والخرافية» فمنط آثبتت 
الكشوف الجدیدة والدراسات الحديثة فی علم الصسریات 
ùÎ Egyptology‏ هناك ترالا مصربا فی القصص بفوق ما 
عداه من فروع الأدب الأخصرى!!"؛ وأن كيرا من 
نصوص هذا الثراث القصصی ترجع إلى تاريخ أقدم من 
مثبلائها لدى الشعوب الأخري؛ منل ذلك الحين أصبح 
علماء الأدب الشعبى يسلمون بالأصول المصرية لكل 


۳ 





القسصص الفسديم؛ خاصة ذلك الذى يدور حول 
موضرعات السحر راللصرصية وأصداف الحيل 
اغختلفة”*'"؛ ولاشك فى أن الفضل الأول فى ذلك يعوو ' 
إلى السفر النفيس الذى نشره المصرولوجى الرائد ماسبيرو 
0 جامعا فيه كل ما وصلت لبه بده من 
نصوص؛ فراد بهذا العمل الذى سد ألن جاردئر 
A.Cardiner‏ با أرفع ما وصلت إليه أعمال مأسبيرة - 

الطريق لكل من كثبوا بعده عن الأدب الصری القديم 
عامة» والفصص علی رجه الخصرص؛ وسن هولاء 
جاردئر نفسسسه وأدرلف إرمان .م 
وبلاکمان ۸۱63۵7 الذی نشر عام ۱٩۳۲‏ كتابا 
من القصص الصرية فى الدولة الرسطی -7ع5 04:۵4 
(5۱07(69 ۱127 ؛ ثم نشر جوستاف لوفیشر عام ۱۹۵٩‏ 
کتابه ۲62۵06 ۵6 0606 روت (Romans et Contes‏ 
:Pharaonique)‏ و ند اناد فيه من الحارلات السابفة؛ 
حاصة محاولة ماسبیرو؛ واضاف مائم اکتشافه من 
تصوص فصصبة جديدة؛ غير أنه وفف عند لهاية العصور 
الفرعونية بعيد الغزو الفارسي» فلم يضمن كتابه القصص 
الشمبى البطلمى الذى جمعه ماسبيرر؛ ولم يجمع 
القصص المصرية التى وصائنا عن طريق غير مباشر من 
خلال اللخطوطات الإغريقية أو القبطية؛ أو حمئى من 
خلال كتب الرحالة والمؤرخين وعلى رأسهم هيرودوث 
8 ولم يترجم إلى العربية ‏ للأسف - من كل 
هله الدراسات راللصرص المهمة وغيرها 7 لم ند گره؛ 
سوى كناب لوفيفر الذى اشدمل ترجمة كاملة لسئة 
عشر نصا مابین رواية وفصة قصيرة: مع مقدمة لمخلبلية 
مستقلة لكل نص» فضلا عن المقدمة النقدية المهمة التى 
عالجث الفضايا العامة الئى تثيرها هذه النصوص. أما 
الصربرن التخصصون فی هذا الیدان؛ فلم يقدموا عملا 
راحداً متکاملا عن فن القص عند المعسريين إلى الأن» 
رلا حنی عن الأدب الصری القدیم بشکل عام؛ منذ 
العمل الرائد البتيم الذي فده المرحوم سوم حسن ونشره 
فی جزلین عام 1448 بعئوان (الأدب المصرى القديم) . 


سا سس لوس علد فاع دھررد 


وفی مفدورنا ان آن نعد بضعة وعشرین نصا 
تصصیا من التراث الأدبی لصر القدیمة؛ هی خلاصة 
ماتم ححتى الآن من جهود علماء الصریات؛ بما بدل 
على أن فن القصة یأنی فی الصدارة من نون الأدب 
المصرى القديم من حيث كونه أبعد هذه الفنون أصولا 
وأنبتها قدماًء فوق ما يمثاز به من حسن الصياغة ودقتها؛ 
لم متابعة الفكرة وتطورها 9" , ولم يكن تطور الأدب 
عامة والقصة خاصة ممكنا دون تطور اللغة الهيروغليفية 
من صورتها التقليدية الأولى إلى صورة أكشر حيوية 
ومروئة» بعد أن لسربت إليها الررح الشعبية والتعبيرات 
العامية ( توا لك إلى ما پسمیه علماء المصريات 
«المصرية الوسيطة صعلاام رع ءا۲11 التى ازدهرت في 
الفترة مابین عام ۰ ۱۹۹۰ فبل اليلدو" ؛ 
وثميزث بكونها لغة مركزة وأليقة ذاث نظام كامل ودفيق 
لدسجیل الکتای(۳۹). آما التجديد الحقيقى للأدب فقد 
لرسمية فى عههد أغنانون!""©. وفى هنا الإطار يمكدنا 
أن تتحدث بثقة عن وجود كتاب قصة بمعنى الكلمة 
فى مصر القديمة؛ خخاصة بعد أن ألبتث بحوث عالم 
المصربات الروسى كوروستوفئسيف 480ا16005:01) عن 
الكتابة فى مصر القديمة؛ أن مصطلح الكائب لايقف 
مدلوله فى الحضارة المصربة عند مفهوم الناسخ كما كان 
شائعاء ولكن ينعناه إلى هوم الانسان اشقف 
الشملم!۳۱؛ بما یقترب من مصطلح االلف)؛ کما 
تفهمه من ثقائتنا المعاصرة. 

غير أن وجود کتاب الفصة لایبفی آن بصرف 
اتتباهنا عن الحقيقة المعروفة حول انتشار الأمية بين عامة 
المصريين فى ذلك العهدء فإذا أضفنا إلى هذه الحقيقة؛ 
حقيقة أخرى معروفة أبضاء هى أن القلة المتعلمة لم يكن 
مسموحا لها بارتيياد مكتبات المعابد فى أغلب 
الأحوال""؛ حيث تترفر الكتب الأدبية والدينية؛ وصلنا 
إلى ننيجة فحواها أن وصول القصص إلى الجمهورء أر 


بمعنى أصح عملية التلقى؛ ما كانت لثثم على نطاق 
واسع إلا من خلال راو وجمهور من الستممین؛ کما 
ظل يحدث طوال المصور فى تلقى الملاحم والحكايات 
الشعبية. ولم يكن عالم المصريات الكبير أدولف إرمان 
م۸.8۲ مجانبا الصواب حين لاحظ أن الشاعر الذى 
ونقّى دكته العالية فى المقاهى البلدية؛ ليس سوى امتداد 
لتقايد مصرى ندیم» يعود إلى صورا الشاعر القصاص 
الذى كان يتحدث منذ القدم إلى الشعب فى الشوارع 
والطرقات؛ حديثاً لمس فيه آلام الئاس وأمالهم: مستمدا 
مادة قصصه وشعره من ححياتهم أولاء ومن ححيأة الألهة 
والأبطال واللوك وسضاسرات الرحالة ثانیا. وبری رسان 
برهانه على هذا فیما وصلنا من قصص مصرية قديمة؛ 
ذلك أن الشاعر/ القاص المعاصرء يتحدث فى الغالب عن 
شخصیات تاريخية لها مکانتها فی الشجاعة والکرم 
والبطولة؛ كالظاهر بيبرس أو هارون الرشيد؛ وكثير من 
الفصص المصربة القديمة ينحو أيضاً هذا المنحى'"', 
نفیها من القصص التاریخی قصة (سبوحى) و(فتح يافا) 
و(سباحة ونأمون) وغيرها من قنصص يدور حول 
شخصبات الفراعنة الأبطال مثل سفنترع وتمتمس 
النالث؛ هذا إلى جانب الفصص الحبالی وفصص 
الغرائب والمعجزاث والفصص الدينى» فضلا عن القصص 
(لذی وصلدا من حلال مخطوطات قبطية مثل قصة 
(قمبيز) وقصة (نقطائب) وقصة (ييتوبسئس) وقصة 
(الكاهن نخاموس)40): وغيرها ما ترجم إلى اللغات 
الأجنبية كالإمجليزية والفرنسية والألمائية؛ ولايزال مجهولا 
عند قراء الأمة التى أبدعته. 

نحن ؛ إذن» أمام نراث قفصصى غنى ومتنوع؛ وإن 
كان غير معرورف صحابه؛ فإذا علمنا أنه مع الغنى 
والتنوع بمعاز بكونه أقدم إبداع إنسائى وصلنا فى هذا 
الباب من كل الحضارات القديمة؛ بما فى ذلك حضارة 
النهرين والحضارة البابلية (©"2: أصبح من حقناء بل من 
حق هذا الثراث عليناء أن نقف لنتأمل التألير الذى من 


Ye 


حسن طلب 


المشوقع أن يكون هذا الشراث قد تركه على انحاولات 
القصصية التالية؛ حاصة فی فصص الشعوب الشرفهة 
القديمة» وبشكل أخص مجموعة (ألف ليلة وليلة) . 

لد كان لعللم الممسريات نضل تمريفنا بهذه 
النصوص التى كان الزمن فد طواها لقرون. آما کیف 
هاجرت هذه النصوص إلى الثقافان الأخرى فأسهمت 
فى تشكيل الخيال الإنسانى وإمداده بزاد لابنغدء فهذا هر 
شأن علم الأشروبولوجيا؛ حيث تتكفل إحدى نظريائه, 
وهى النظرية الانتشارية امد ندا؟ا0 ؛ ببيان ذلك. 

والانعشاربة واحدة من النظريات التى نفسر نشوء 
الحضارات وتطورها إلى جائب النظربات الأخمرى التى 
تمارض ممها جزئياً أو كليا؛ مثل الوظيفية -مصدة 
«الفتتنا رالتطورية ۳2۷۵۱۵۱00192۱ وما پھمنا منها هو 
الجانب الذی یعرف بالانتشار الثقافی -016۲5 ا«تنتایت 
0 الذى يقوم على فكرة أساسية فحواها الإقرار بالندرة 
الدسبية للاختراعات الجديدةء ما يجمل أرجه الشبه بين 
النقافات امختلفة يسود بصفة عامة إلى الانششار من 
مركز أصلى» أكثر مما يعود إلى الاخختراعات المتوازية أو 
الستقلة ۳۲ بدليل ماكان قد لاحظه جورج 
يبورءلناا0.1/1) من أنه لابمکن یراد مثل واحد عن قوم 
متوحشين وصلوا إلى المدنية وحدهم 1 دون مدد من 
أبة أفكار محارجبة تنتشر إليها من مركز حضارى أعلى أو 
من مراكز عدة؛ والحجج الدامغة المؤيدة لهلء الفكرة 
مبسوطة فى مولفات رواد الانتشارية الأرائل» شل جرایینر 
۴ebe‏ الاب شمیدت :۷۷,301 والسلسورد 
رصان ۱0و18 وفبرهم من القائلين به جرا 
لانکار ۳۸ وتفسير الثاریخ على أساسها. 

وقد تفرعت عن النظرية الانششارية العامة؛ نظرية 
أخرى جديدة بمود الفضل فى ظهورها إلى نطور علم 
المصربات من خلال الاكتنشانات الأثرية الجديدة 
والدراسات التحليلية الرائدة التى قدمها علماء المصريات 
الأوائل. وقد أصبحت هذه النظرية تمرف بنظرية «الأصل 


۳۳۹ 





الواحد للحضارنه. ولأن ذلك الأصل الواحد عند 
أصحاب هذه المدرسة ليس سوى مصرء فقد أصبحت 
هله المدرسة تعرف باسم «الانتسشارية المصرية»؛ أو 
المدرسة المصرية فى الانتشارية؛ كما يسميها جمال 
حمدان(۲۳۱؛ ومن اعلامها: (لیوت سمیث نت5 #نللت 
و و.ج. بیری3009 ۷۷1۰ و وهم. ريفز 13۷۵69 1۷19۰ : 
الذين ألبتت بحولهم الأثرية هنوماه‌ه۸ آن معسر 
هى البلد الذى تركبه كل الحقائق موطنا للحضارة؛ وهی 
المصدر الأول للوحى المتجدد الذى ألهم الحضارات 
لمجاورة خلال فرون كثيرة ('؟2. وقد أصبح بالإمكان 
تتبع مسار الحضارة المصرية فى ألناء تغلغلها إلى أقطار 
المالم كافة بفضل الدراسات التفصيلية الكثيرة التى 
قدمها هؤلاء الرواد؛ بحيث ارنسمت فى النهاية خريطة 
دفيقة لعملية الانتشار الصری الذی یمتد جنوبا ی 
السودان لجلب الخشب والصمغ» وبصل الی نباگل 
«البسانشوا» فى أوغندا 4١‏ ورودیسیا وبقية الناطق فى 
أفريقية الوسطى؛ ثم يمشد شمالا إلى كربت والیونان 
وجزر بحر إيجة؛ ويتجه شرفا إلى كنعان (فلسطين) 
وسورية والأناضول؛ لم إلى الجمزيرة العربية بحثا عن 
البخور والذهب؛ ومنها إلى باب المندب لم إلى رأس 
ذات أثر كبير فى قيام الحضارة السومريتقهات »هد 
والعيلامية ۵ بحثا عن اللحاس واللازورد("*), 
ونستمر موجاث الائتشار المصرية لتتوغل شرفا حتى نصل 
برا إلى شمال الهند"؟ء بيدما كانت موجة أخرى قد 
عبرت احیط حتی وصلت الی الشاطی الهندی عام 
۰ ولستمر موجات الانتشار الصری [لی 
الشرق برا وبحرا حتى نصل إلى جنوب شرق أسيا (44) 
ومشارف المحيط الهادى» وبالتحديد إندوئيسيا والملايو 
وكورياء لم البابان430) والصين , كما يدل على ذلك 
بعض البحوث الحديشة» خاصة بحث الأسعاذ »5 
واه الذى ألبت أن الحضارة الصينية ترجع أصولها 
إلى مستعمرة أقامها المصريون هناك؛ كما توحى بذلك 





الأكوام الهرمية التى عثر عليها فى الصين فى منطقة 
سیاغ فوه التى تواجه أضلاعها الجهات الأربع الأصلية 
كما فى الأهرامات المصربة. وما يژکد اشماء هذه 
الأهرامات الصينية إلى الحضارة المصرية؛ أن الصينيين 
أنفسهم لايعرفون عن بدائها شيعا . ولائرید أن نستمر 
أكثر من ذلك فى تتبع الخريطة التفصيلية التى رسمها 
العلماء الانتشاريون لتوغل الحضارة المصرية غربا وشمالا 
فى أوروبا إلى الجسزر البسربطائية؛ حيث عشروا هناك 
على ثمرات حجرية ۵07009 ودمآ علی طراز الدانن 
المصرية له4), إلى غير ذلك من شواهد ألرية فى بلدان 
أوروبية أخعرىء مما قد يوقع فى الظن بأن هناك تضحخيماً 
للتأكير المصرى يروج له الانتشاربوث؛ فقد لاحظ جمال 
حمدان أن هناك مبالغة إما بالإيجاب أو بالسلب فى 
تفیم دور مصر الحضارى!؟!, غير أن ما يعصم 
الاتشاربين من شبهة التضخيم أو المبالغة؛ هو أنهم ليسوا 
شعراء متحمسين أو فنانين مفتونين بالحضارة المصرية 
فهم بت رکون لخیالهم العنان؛ بل هم علماه لايعرفون إلا 
الدلیل ائادی والشرينة الأثربة» وإذا كان هناك من نقد 
يمكن أن يوجه إليهم؛ نهو مافعله جوردون 
تشايلد 0.10 حين دفع بأن القرينة الأثرية وحدها 
لاتكفى لإثبات عملية الاندشار إثبانا قاطعا '*2 أمسا 
الحديث عن التضخيم أو المبالغة فهو غير ذى موقع هناء 
لأن الاععدال قد يصح له أن يكون فضيلة أخلاقية؛ 
ولكن لايجوز أبداً أن يصبح فضيلة علمية. 


وقد وجدت المدرسة الانتشارية صدى لها فى علم 
الفولكلور» فأصبح القول بانتشار الا ساطیروالخرافات؛ بما 
تنطوى عليه من حكايات شعبية؛ اتجاهاً أساسيا (1*؛ له 
أنصاره؛ وهو الاتماه الذى ساد حديئا تحت اسم «نظرية 
الاستتعارةة”؟*2. وعلى الرغم من الاتتججاه الآخر المقابل 
الرافض فكرة البحث عن العا الأول» وشو الامتجاه الذي 


تزعمه بيديهه 1ل2*780: فإن فكرة المقارئة بين 
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إزيس خلف قناع شهرزاد 


النقافات وعناصرها الختافة ظلت دائماً مغرية بالبحث 
والتنقيب عن الصدر الأولء وعن الآليات والقوائين التى 
مخكم اتفال العناصر القافية أو هجرتها من ذلك المصدر 
الأول إلى مداطق أحرى. وقد أسفر الجهد المبذول فى 
هذا لجال عن كشف حفالق بالغة الأهمية لما نحن 
بصدده؛ فقد ليث مثلا أن الجماعات البشربة تستطيع أن 
تقتبس الثقافة من جماعات تختلف عنها فى الأصل 
دون حساب للتشابه فى النمط الاجتماعى أو الحضارى 
العام؛ إذ ليس فى التكوين البيولوجى للإنسان ما يحول 
دون ذلك!!*2: وهذه هى القاعدة التى بنى عليها علماء 
الفولكلور رأيهم فى أن نشابه موضوعات الحكايات 
الشعبية فى الثقافات الختلفة؛ إنما يعود إلى الصلات 
العاريخية بين هذه الثقافات؛ وليس إلى القرابة أو الأصل 
العرقى المششرك!**2؛ وتعمشل تلك الصلات فى التجارة؛ 
وخعير مثل لها ما قامت به الشعوب المتاجرة» كالعرب 
واليهود؛ من دور ملموس فى نقل الحكايات الشعبية 
رالأساطير"*. وتمثل الحروب والهجرات» شأنها شأن 
التجارة؛ فنوات أخخرى للانتشار؛ قد لانقل أهمية عن 
القنوات العروفة. 

لقد عرفناء إذن؛ أن تراث مصر يحتوى على قصص 
بالعی الحفیقی للکلمة؛ کما بمبر دریشون 0:90 
وذاندیبه ۷۵۵۵/۵۲ فی عملهما الشترك؛ وهی نصص 
مليلة بالررح والخیال؛ فالاریخ والسحر والتخیل احض 
مزوجة فیها بنسب متساوية”2*7. وعصرفنا أيضاً أن هذا 
القصص هر الأقدم فى الجانب الأكبر منهء فلم بيق إلا 
أن نعرف الكيفية التى تشر بها هذا الثراث القصصى 
کی بسهم فى تكوين مجموعة (ألف ليلة وليلة)» دون 
أن يعنى ذلك إنكارا لإسهامات الشعوب الشرقية . 
الأخصرى؛ من هنود وفرس وعرب؛ فى صيافة هذه 
المجموعة والإضافة إليها. 

وربما لاجد صعوبة كبيرة فى توضيح التألير 
الحضارى الذى تركته مصر على جيرانها الأقربين في 
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الجزيرة العربية والشام. وقد شمل هذا التألير مجالات عدة 
تتوزع بين الدين واللغة والعمارة والفنون بشكل عام عن 
طريق النشاط الحربى والتجارى وربما عن طريق الهجرة 
أيضاً. وقد سلك هذا النشاط طرقا أصبحت اليوم معروفة ا 
بحيث لبت أن مصصر منذ أواحر الألف الرابع قبل البلاد 
عرفت طریفها [لی الجزیرة العريية وبلاد ابرنت) علی 
الساحل الأفریقی من خلال وادى الحمامات ثم البحر 
الأحمر'ه*». والحديث عن الصلة بين فبائل العرب 
البائدة من ججهة؛ والمصريين القدماه من جمهة أخرى, 
لايزال بشغل الباحثين فى ضوء القسرائن الأثرية النادرة 
التى يواجهها كل من بريد أن يعرف شیشا عن نلك 
الفبائل البائدة التى ذكرها القرآن الكريم نحت أسماء؛ 
اعاد) وائمودا(** وأشباههما من القبائل الغامضة 
مثل!العماليق؛ واجرهم؛ وإلى حد ما «خراعة). 
ولايحتاج الأمر فى إلبات العناصر الثقافية المشئركة إلى 
كل هذا الجهد الذی بصرفه بعض الباحشین للتدلیل 
على أن المصربين الفراعنة هم أصل العرب العارپت!۲)؛ 
أو فى الاجا العساد - لابسات آن المرب هم اصل 
العصربین""۳۳. فالانتشار الثفافی لایحتاج کی بتم لی 
الأصل العرقى المشترك؛ وكلل ما يعنينا فى هذا امقام هو 
وجود الفرائن الدالة علی ذلك الانتشار, ونحن» فی حالة 
الصلة التاريخية بین الصسریین الشدماء والعرب؛ لدینا 
لکثیر من القرائن فى مجالات شتى؛ فبقايا المعابد في 
البمن ندل على أنها كانت مشيدة علی طراز البازیلکا 
3ه المستطيل الذى نطور فيما بعد إلى المربع؛ 
كذلك كان معبد «خور رورى؛فى «عمان:9"'. ولسم 
تکن «اللات) سوی صخرة مربعة بالطائف ۳" وفنی 
الحبشة؛ علی الجانب الاحره ينطبق الأمر على أقدم معبد 
هناك وهو «يحاه"؛ والنموذج الأقدم لهذا الطراز 
العماری هو ابتکار مصری"۲*۳. وقد انتقل اللحت فی 
الجبال من مصر إلى الجزيرة العربية کما جاه فی التتزیل 
عن أصحاب الحجر ؛ (وکانوا پنحتون من الجبال بيونا 
آسنین/۱. وبا ت رکه لنا «الاصطخری) من رصف 
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لهذه الجبال اللحوة ۲۳" لايدع مجالا للشك فى 
أصلها المصرى؛ بل إن المؤرخ اليمنى «نشوان الحميرى) 
يخبرنا عن موضع بالبمن فيه بناء عجيب؛ والغريب أن 
اسم هذا الموضع هو هرم فهل بکرن هذا الاسم 
تصحيفا أو تويرا لاسم مديئة مصرية الطراز هى ارما 
ذات العماد الئى لم يخلق مثلها فى البلاد؟! 
ولو تركنا العمارة والنحث إلى العقائد الدينية؛ فإن 
لملدة التى بين أيدينا يضيق عنها المقام؛ ويكفى أن ننظر 
إلى التوحيد المصرى وفكرة لق المالم من الكلمة إذ 
فال له: كنء فكان!؟21: وغير ذلك من الأفكار الدينية 
الفاسفية التی ظهرت منذ الأسرة الأولی فی منف حوالی 
۰ و بل آن نظهر فی السيحية والاسلام بعشرات 
الفرون. أما عبادة الشمس التى لايشك أحمد فى أصلها 
المصرى؛ فقد صارت هى ديانة (همدان4('!) من عرب 
الجنوب؛ بل لقد مر وقت كان فيه لفظ (الإلهة) مرادفا 
للفظ (الشمس)؛ كما يدلنا هذا البيث الجاهلی(۷۱: 
تروحنا من اللعباء عصراً ' 
فأعجلنا الإلهة أن تؤوبا 
وحين لندشر الديانة بعيدا عن موطنها الأصلى؛ 
فإنها تججلب معها بالضرورة آساطیرها وطقوسها وأدابهاء أو 
على الأقل بعض ما يلائم الوطن الجديد من النصوص 
الدينبة والأدبية. وإذا صح أن الئصة قد خرجت من 
عباءة الأساطير الدينية!""'؛ فلنا أن تتوقع حجم التألبر 
الأدبى الذى يمكن أن يصحب انتشار الأساطير المصرية 
بين ربوع العرب العاربة. ونشير كتب الأخبار إلى شبوع 
هذه الأساطير لدى هذه القبائل: حاصة تلك التی فامت 
على أصر البسيث الحرام فى مرحلة من تاريخها مثل 
اجرهم) وه خراعةا » ولعل ماکان معروفا عن هذه القبيلة 
الأخيرة من انها کانت؛ 
«تخيط بعلم العرب العاربة والفراعين العتاهية 
واخبار اهل الکتاب؛ وأنها کانت ندخحل 
لبلاد للشجارة فتعرف أخبار اللاس/(۲۳). 
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بصلح مثالا لإحدى الطرق التى انتشرت بها الأساطير 
والقصص المصرية؛ ولكن السؤال الذى بواجهنا هنا هر: 
وأين إذن صدى هله الأساطير فى التراث العربى القديم؟ 

لفد وقف الإسلام ميل اللحظلة الأولى وقفة حاسمة 
ضد اأساطير الأولين) التى لابد أنها كانت شائعة لدى 
عرب الجاهلية كما نفهم من النص القرأى نفسه؛ بل 
إن مصطلح «الأساطير) كان معروفا لدى الجاهليين قبل 
نزول القرآن كما نفهم من کلمة قالها الشاعر الخضرم 
وعبد الله بن الزبعرى؛ قبل إسلامه؛ بهجر بها اقمی 
ابن كلاب» أبا فریش 4 , 

ألهى قصيا عن الجد الأساطير 

ورشوة مثل ماترشى السفاسير 
وأكلها اللحم بحنا لا خليط له 
وقولها: رحلت غير أنث عبر 

وتشير الأساطير فى اشتقاقها اللغوى إلى ما هر 
مسطور من النصوص على الجلد أو على الحجر أو ماشابه 
ذلك من مواد أخخرى تتيحها البيئة. وهنا نستطيع أن نضع 
أبدينا على وسيلة أخخرى انتقلت بها الأساطير المصربة؛ 
بخلاف وسيلة الاثتقال الشفاهى عبر رحللات النجارةء ألا 
وهى النصوص المكتوبة؛ خخاصة للك المنقوشة على الحجر 
حسب الابتكار المصرى. وقد أشارت كتب الأخبار إلى 
لفى ألرية من هذا الدوع فى الجزيرة العربية؛ لعل همها 
على الإطلاق هو الكثاب الذى وجدوه منقرشا على 
الحجر فى مقام البيت الحرام*۳* ولانعرف الآن عن 
مصیره شیدا؛ كما لانعرف عن مضمول الأساطير 
رالفصص التى كانت زاد السمر منذ أيام جرهم ا 
ضاع ذلك كله أو أغلبه فأصبحنا كما يقول شاعر هذه 
القبيلة البائدة ٠‏ مضاض بن عمرر الجرهمی»۲۳: 

كأن لم يكن بين الحجون إلى الصفا 

أنيس؛ ولم يسمر بمكة سامر 

وبنزول القسرآن الكريم؛ أبدلت المرب بقسصص 

السمر هذه قنصصا آخر مقدساً هو «أحسن القصص؛ 


حسب التعبير القرآنى. أما القصص المدنس» فلم يعد له 
الأثل؛ حيث حمل الرسول صلى الله عليه وسلم على 
المتهركين الذين يكتبون القصص غير الإسلامى وأنذر 
من يقسربهم من المسلمين؛ وشتدع أبويكر لاس حتی 
بجمموا له مابين أبديهم من كتب؛ فلما جمعرها 
أحرقهاء ثم حرم عهمر علی الناس تشیید العلم؛ أى 
تسجیل أی نص سوی الفرآن فی کتاب؛ حتی لو کان 
حدبئا شریفاً من أحادیث الرسول الکریم ۲۳۳ رلابد من 
آن یکون جانب کبیر من الثراث الأمطوری والقصصی 
المدون قد ضاع فى هله الحرقة الكبيرة لاسيما القصص 
الرشی المانس الذى لايخالجنا شك فى أن معظمه كان 
وافدا من الحضارات الفديمة فى وادى اليل والنهرین» 
مادات تصص آهل الکتاب؛ خحاصة بنی إسرائيل؛ قد 
ظلت محفوظة فى القرآن؛ وإذا "كانت مصرء كما جاء 
فى حديث نبوى رفعه ابن عباس هی عش إبليس 
رکپفه ویستفره!؛ کما آن السند هی اسداد 
|یلیس؛(۱۲؛ فلیس لنا آن نتوفع فصصا بیفی ما بوحیه 
الشيطان أو يمليه على أتباعه الصربین والهنود. 

على أن الصراع بين القصص المقدس والقصص 
الدنس لم بحسم نهائياً» فما ربحه الفصص المقدس لم 
يكن سوى الجولة الأولى . وإذا كان المسلمون الأوائل قد 
أحرقوا العراث الأسطورى والمصصى المدون غيرة منهم 
على القرآن؛ فإنهم لم يكن لهم من سبيل على ما وفر 
فى قلوب الئاس ورسخ فى الذاكرة الشعجية مما يتناقله 
الناس فى مجالسهم وبروونه فى أسمارهم. وسرعان ما 
رفع الراوى أو القاص:عااء؛ 5:9 الإسلامى فى النفيضة 
التى فصل الول فيها الملامة همایون کبیر ".۱۲۷ 
فأہان کیف کان ها القاص یفع بين شفى رحى ؛ خخريم 
الإسلام الأساطير!؟؟" من ججهة؛ ونفور الناس من الوعظ 
الأخلافى الجاف المباشر من جهة لالبة؛ فلا حلاص 
أمامه من هذا المأزق إلا بان يلجأ إلى الأساطير والقصص 
ليحارب رراة الأساطير وسمار اللبالى المعهافئين على 
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غرائب القصص وجاذبية لتشوسن» بالسلاح نفسه؛ فا 
لسم بجد فی الشاریخ شیشا من ذلك؛ احشرعه هسو 
اختراعا ۹۸۰۱ , 

بستمر الصراع بين القصص الدينى أو المقدس» 
والفصص الدنیوی 1 الدنس؛ على طول التاريخ العربى 
الإسلامى؛ فى ملحمة إنسانية شائقة؛ لو شمر لها باحث 
من أولى البأس لترجمها إلى ملحمة علمية رفيعة؛ فوعی 
وارعی » وأمئع م رلاوضع لیا قبل ذلك وبمده 
السیاق الای بمکن أن نرصد من لاله الشداغل 
رالشضاعل بین الثرالین الفصصیین العظیمین ؛ الدینی 
والدنيوى؛ مدل نرجمة (كليلة ودمنة) لم (پلوهر 
وبوذاسف)!41) و(ألف ليلة وليلة) فى أيا «المأمون» ۲ 
«التصورا کما ند کر سهمر الفلماوی!4۳؛ (لی مسا 
أسفرت عنه هذه الشرجمات من رواج فصعى على 
السشوبین الدینی والدنیسوی, فعلى الستوی الدینی ؛ 
اشتملت حمية القصاص فاطلقوا لخیالهم العنان وقد 
لمسوا ما للقصص من تأثير هائل على نفوس البشرء وبلغ 
بهم الشطط فى التأليف القصصى إلى الحد الذی حذر 
منه ١أبن‏ الجوزى؛ فى کسشاب دال هو(تلبسیس 
[بلیس)۲۸۳۲؛ فالخيال النصصى لايوججد إلا حيث يوجد 
الشيطان؛ ومع ذلك نقد ذابت الحصدود بين الخیال 
الدينى والخيال الشعبى (الفولكلورى) فى القص؛ كما 
يبدو بالذات من قصة العراج المروية عن ابن عباس بما 
لحشها من اضافات القصاصین امهرلین !۲۹ ؛ وخیالات 
التصوفة فی ار هم التی استلهمت الاسراه والعراج(۲۸, 
آو فی القصص الصونی الخالص مثل (رسالةالطیر) لابن 
سینا (ورسالة الطیسر) للغزالی و(الخضربة الضربیسة) 
للسهروردى؛ وكذلك لاينبغى أن ننسى ما يتداخل مع 
القصص الدبنى والصوفى من قصص فلسفي يدمثل فى 
قصة (سلامان وأبسال) وقصة (حى بن يفظان) . أما 
الفصص القصيرة المؤلفة بهدف الاعتبار والعظة؛ فهى 
كشيرة؛ نشير منها إلى كثاب (أنس المسجون وراحة 
احزون) لأبى الفئح ان لبحتری الحلب 2410 , ولم را 
بعض هذه القفصص من آهدان اعری ک‌الشرویح 
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والتشوبق؛ على ماتجد فى كثاب (الفرج بعد الشدة) أو 
فى کتاب (المكافأة) لأبى جعفر أحمد بن پوسی!۸۷) و 
فى كتاب (مختصمر روئن اجالس) لابن بح البری۸۸) 
الای انتبس عنوانه من کشاب أندم لابن عبد البر 
لفرطبی هو (بهجة امجالس وأنس الجالس وشحد الذاهن 
والهاجس): رلمل القابلة بین «انمالس» فی هله 
النوعية ص القصص» وااللبالى) فى (لن ليلة) ؛ لانخلو 
من دلالة ربما شير فى جانب منها إلى الرغبة فى 
إخلال الأدب الأصيل محل الأدب الدخيل: والشاهد 
على ذلك مالل فيما اعترف به صراحة بعض المصدفين 
العرب الذين راعهم إقبال الناس على کتاب فصصی 
مترجم مثل (كليلة ودمنة) ؛ وهالهم ازدسانهم علی 
قراونه واجتهادهم نی حفظه وصدرفهم عن دیوان کلام 
العرب وحکمها(۳٩۱۲‏ ما بشی بالشقاء کل من الوازغ 
الدينى والحافز القرمى فى المعركة الدائرة بين القصصين 
المقدس والمدئس. وكان لابد أن يمضى وفث طويل قبل 
أن بدرك الممسكر المحافظ أن الفنون والآداب والعلوم لا 
يمكن أن بقف فى طريق انتشارها أو فى هجرتها عائق 
القومية أر حاجز الدین؛ ولعل آحر درس فى هذا الإطار 
هو الفشل الدری حاکمة (لف لبلة ولبلة) وضاولة 
مصادرتها فى مصر قبل بضعة أعوام. 

وهذا السیج المقد لتطور القصص الدینی ونشعبه؛ 
يقابله نسيج أخر لايقل تعقيدأ علی مستوی القصص 
الدنیوی الذی ۲ يرأ هو أبضا من شائبة الأهداف الدينية 
الوعظية أحيانا؛ أو الأهداف السياسية فى أحيان أخرى! 
حيث يمكن تأوبل (ألف ليلة وليلة) على أنها مرجهة 
ضد الشعوبية؛ ومؤكدة للخط العربى الإسلامى الذى 
یمن بوحد: الصیر!۱۱). غیر أن هذا حديث أخر يطول 
تفصیله: ومکانه فى غير هذا السیاق؛ لاسیما [ذا آعذنا 
فى الاعتبار بجائب (ألف ليلة) كل القصص الأحرى 
الوضوعة بالعربية؛ التى نشكل معها جبهة القصص 
الدنيوى؛ أى الإنسائى؛ مثل كتاب (ألف جاربة وجارية) 
وکتاب (ألن غلام وغلام) وكلاهما للأمير على بن 
محمد بن الرضا الطوسى 2177 , والکشاب الذای پبرز ما 


زبس خلف قناع شهرزاد 
= 


جاء فی (الف لیلة) من الفحش والانتهاك والخلاعة؛ 
(حكاية أبى الفاسم البندادی» مد بن أبى المطهسر 
الأررى"“؛ وکشاب (الحکایات العجيبة والأخبار 
الغريبة) الذى حققه المسعشرق الألماثى هائر قير مسعاة 
علدنا (214, وغير ذلك من الكتب التى يغلب فيها 
الخال الإنسانى على أى اعتبار أخلائى أو دينى ؛ فتجاوز 
الترغيب والثرهيب إلى الغاية الجمالية الأرحب. 

وهكذا يبدو أن البحث عن الأصول مهمة لايمكن 
إنمازها على نحو أوفى بغبر نظر إلى الفروع؛ غير أن 
الخيط الذى يمكن أن نمسك بدایته؛ قد يتعذر علينا 
الإمساك بنهايئه؛ إذا كانت له نهاية على الإطلاق! 

4 

لقد أنحنا أعلاء إلى ما آثبته العلامة «للسوث 
سميث) من أن المسربین وصلرا إلى الهند منك أقدم 
المصور عن طريق البحر؛ وعن طريق البر مرورا بأرض 
النهرين وأرض فارس» وقد حان الوقت الذى يجب أن 
نقف فيه قليلا أمام هذه الحقيقة التى ستمهد لنا الطريق 
فى رحلة الكشف عن الظروف الحضارية والتاريخية التى 
ساعدت علی اتتشار القصص المصرى شرقاً إلى هذه 
المناطق البعيدة نسبيا. وقبل أن نخوض فى ذلك يجب أن 
ننتبه إلى أن هناك من العلماء من يتمسك بأن الهدد فى 
الموطن الأول لفن القصة؛ وأهمهم بينفىد8 5*0 
وتلامیده؛ ولكن علماء المصریات بردون بأن ‏ بينفى) لم 
يكن يعلم شبدا عن التراث المصرى القصصى'"", 
ومنهم كذلك من يرد بعض الفصص المصرية القديمة 
لی مصدر بابلی کما فعل جاستوث باری 8اه1۳؛ ظیر 
أن علماء المصريات بدفعون هذه الرة أيضاً بآن باری وفع 
فی خعاً مزدوج؛ فقد اعتمد علی بعض التصوص التی 
لم تصلنا إلا عن طرين غير مباشر من خلال اهیرزدوت» 
وغيره» هذه واحدة؛ والأخرى أنه حبن اعتمد علی النس 
الأصلى» فانه أن يميز الإضافات التى لحفت بالنص عبر 
العصور , لاسیما الاضافات ذات الطابع الأسبوى؛ مثل 


(خحصلة الشعر) فى قصة (الأخصوان) ؛ وهی اضافات 
لانویة "۲۹ فى نسيج القصسة لایصح البحث من خلالها 
عن المصدر الأصلى لها. 

لفد كان وصول المصسربين إلى أراضى الهدد 
وشواطتها فى الدولة القديمة مجرد بدابة لانتشار الثقافة 
المصرية» رند تلت هده البداية اتصالات أخعرى مولقة 
اریخبا تعود [لی عصسر ال مبراطورية الصرية فی القرث 
الخامس عشر تبل الميلاد؛ فقد عبر تخدمس الثالث إلى 
شرق الفرات بأسطول كبير من المراكب التى جهزها 
الفرعون على شاطئ لبنان لم حملها شرقا على العرباث 
لیعبر بها الفرات؛ وليس من العقول أن يثم هذا الجهد 
إلا إذا کان الهدف هر التوغل الی مسافات بعیدة شرفا؛ 
وقد حفظت لنا الآثار لوحة يواجه فيها الفرعون قطيعا 
من الفبلة مكوناً من مائة وعشرين فيلا 6147 ولاينبغى 
أن بحدث ذلك إلا فى أرض فارسية على مقربة من 
الهند؛ وقاد بقیت بعض الآثار التى نشى بتألبر فرعولى 
واضح إلى العصر الدى رأها فيها الرحالة «أبر دلف؛ فى 
القرن الرابع الهجرى؛ منها القصر الهائل محكم البنيان 
الذى بناه ىد العبابعة ‏ الذين استعاروا المفردات 
الشقافية المصربة ونشروها فيما حولهم؛ ومنها المقابر 
الفارسية المنحوئة فى الصخر غرب مديئة برسيبوليس ومنها 
مقبرة «دارا الأول»؛ وهى جسميعا من طراز المفابر 
المصرية!١٠2,‏ ومنها «الآثار العجيبة والأبئية العادية التى 
كار منها الدفائن كما تثار بمصر!! 2٠١‏ بعبارة أبى 
دلف نفسه. 

ولابنبغى أن ننسى فى هذا السياق أن اللغة المصرية 
النديمة انتشرت لافى سائر أصفاع الإمبراطورية الفرعونية 
فحسب؛ بل أبضا إلى كثير من البلدان الأخخرى المتاخممة 
للامبراطوربة» مثل البونان وثبرص “كما تشهد القصة 
المصربة (كوارث ونأمون) ؛ حيث تضل مركب ونأمون 
فى عرض الب‌حر الشوسط فتحمله الأمواج إلى جزيرة 
قبرص» وهناك وجد من الأهلين من يثفاهم معه باللغة 
المصربة 23٠19‏ ) والحق أن اللغة المصرية كانت فى عصر 


۳۱۳۱ 





حسن طلب 


ا ا!مبراطورية فى وضع يشبه نماما الوضع العالمى للفة 


الإتجليزية فى أبامنا هه کما یفول سلیم حمسن(0۱:۳؛ 
وکان اششار اللغة المصرية على هدا اللطاق الواسع فى 
المالم القدیم؛ یعنی انتشارا للدین وال ساطیر وال داب 
المصرية! فحيث تنتشر لغة ماء لابد من أن تجلب ممها 
تفافها. ۱ 

وبعلمنا الاتتشاريون أن الانتشار لابد له من مرسل 
لديه مايغرى الآخرين بافتباسه» ومستفبل لدبه استعداد 
للنفل. وإذا كنا قد خدلدا حتى الآن عن المرسل» فما 
شأن المستقبل ؟ وما مدى استعداده لتقبل الأفكار والآداب 
الوافدة؟ ويعفينا الأنشروبولوجى الشهير 9رالف أينئونة من 
عب+ التفكير: حين يخبرنا بأن الهندوس كان لديهم 
امهل دائما لتقبل الأفكار الفئية والأدبية دون الاخشراعات 
المادية التى يعتبرونها من الأمور التافهة فى الحياة "٠ء‏ 
وإذا عرضنا هذا الرأى على ما اخذه الهنود عن المصربين 
فى القصة؛ تأكدت صحته؛ خخاصة إذا مالاحظنا أن أكثر 
ما راج لدى الهنود من نيمات قصصية؛ هى تلك الى 
دور على الخوارق وأعمال التقمص والسحر؛ وقد ترك 
لنا الأديب الرمزى موريس ميثرلنك فى کتاب (الضیف 
المجهول) وصفا للأعمال السحرية التى يهواها الهنود 
ويفبلون على ممارستهاء فجاء هذا الوصف مشابها لما ورد 
فى بعض القصص المصربة القديمة التى كان للسحر فيها 
حضور بارز"*۲۱ ويصدق على قصص الحيوانات الأمر 
نفسه. غير أن کثیراً من الدارسین بردون هذا البوع من 
القصص إلى أى موطن باستشناء مصرء وإذا وجدوا شبها 
ببن أمشولات لفمان وخمرافات إيسوب جعلوا الأولى 
مصدرا للثانية؛ مع أن المصدر الأصلى للعملين كليهما 
قائم فى مصر مئل عصور بعيدة كما لاحظت عالمة الآثار 
کرپستیان نوبلکی ,٩۳۳(‏ وما هله إلا مجرد أمثلة لتجاهل 
غير مبرر لايمكن الدفاع عله . 


"۹ 


عدکل مجموعة (ألف لبلة وليلة) کما هر معلوم 
من نقصة إطازية تنظم مجموعة من القصص الفرعية؛ 


۳۳۲ 





رهذا بناه بسیط لانتقص من بساطته أو نزیدها كثرة عدد 


القصص الفرعية أو فلتهاء كما لايفعل ذلك أبضاً طول 


هذه القصص أو قصرها. فإذا وجندنا هذا البناء البسسيط 
نفسه متحققًا فى عمل قصصى أندم من مجمرعة (ألن 
ليلة وليلة) بكثيرء فلن نستطيع حبنلد آن نفلت من إغراء 
المقارنة» فإذا وجدنا بعد ذلك أن هذا العمل الأقدم 
نشمى إلى الثقافة المصرية الثى عرفنا طرائق النشارها إلى 
شعوب الشرق؛ كان لنا أن نطمكن عمليا إلى ما وصلنا 
إلبه من قبل عن طريق النظر. 
هذه الفصة المصرية القديمة التى اقتبسث (ألف 
ليلة وليلة) بناءها هى مجموعة قصص كانت مدونة على 
بردية أصبحت معروفة باسم بردية اوستکار 6۵۱007 0۷؛ 
وتدشالى هذه المعسص داخخل قصة إطارية بطلها الملك 
حوفو من فراعنة الأسرة الرابعة؛ وهو هنا المروى عليه 
الذى يقابله شهربار فى (ألف ليلة وليلة). غير أن هذا هو 
ماييدو فى الظاهر؛ لأن الدعابة السياسية لملوك الشمس 
من أتباع ارغ الذين سبحكمون بعد الأسرة الرابعة, 
لاتلبث أن تدكشف فى نهاية المجموعة المصرية؛ فالمروى 
عليه إذن هو الجمهور المقصود بهذه الدعاية؛ وهذا هو 
أبضاً مالكشف عنه قصص كثيرة فى مجموعة (ألى ليلة 
ولبلة)؛ لاسيما القصص الثى تدور حول الخلفاء 
المباسپین"۲۱۲. اما رواة قصص «وستکار؛ من أبناء 
خوفو؛ فقد توحدوا فی شخصيا شهرزاد؛ غير أن هذا 
التحول لابغير كثيراً من واقعة التناظرء طالما أن فعل السرد 
مازال يشوم فى الحالئين بوظيفته الرمزية» فى إطار من 
الهدف الظاهرى المنصوص عليه صراحة فى الجموعتين» 
ألا وهو نسلية الملك والتسرية عنه؛ ولنصغ إلى مقارنة 
لوفیفر بین العملین(۲۱۳۸: ۱ 
«يحرى هذا الخطرط (وستکار) مجموعة من 
القصص ربط بعضها ببعض برباط مصطنم» 
بحيث نكون فى مجموعها نوعين من الفصة 
ذاث الطبفات:؛ على لمط قصة الحكماء 


تست سس وت و سس سس 


السبعة رنصص (ألف لبلة رلبلة) » وقد فقد 
الجر الأرل من هله القصص, إلا أنه 
بمفارتها بأعمال أدبية أحرى أحدث سها؛ 
يمكن أن تتصور ماکانت ځوه؛ فكماأن 
شهرزاد فى قصة (ألف ليلة وليلة) تقوم على 
تسلية دنبازاد وزوجها شهار بفصة ننسج 
خميوطها كل صباح قبل الفجر؛ فإنك جد 
الملك المصرى أمازيس يدعو من يفص عليه 
شبدا من قصص الفرام وفد شرب ولمل فى 
اللية الماضية؛ رهر یفرل صراحة: (أنا فى 
حالة سكر شديد ولا قدرة لى على أن أشغل 
إلى بأى شئ فى العالم». وقبل عصر أمازيس 
بفرون جد الملك اسفروا وئد صوره أحد 
القصاصين وهو يدعو فى يوم كان يشعر فيه 
بالضین؛ الکاهن «نیفروهوا ؛ فهو أقدر رجل 
فى مصر على القيام يعسلية املك وهكذا 

ولدت قصة (النبووة)). 
وليست مجموعة (وستكار؛ هى الوحيدة التى الخلث 
هذا البناء الفصصی ال رکب من مستوبین؛ فهناك 
نصوص أحرى من الفصص المصرى جرت على هذا 
البناء نفسه؛ وتذذكر منها هنا قصة (الواحي) الى 
اشتهرت باسم (الفلاح الفصيح) ؛ فهى أيضا تقوم على 
مجموعة من العکاری عددها نسم» وهی تعتالی داحل 
إطار سردى عام يربط بين هذه الشكاوى جميعاً 
وبننظمها معأء كما لاحظ لوفيفر؟'١2.‏ ومجمد هذا البناء 
ذانه نی قصة حوارية بین لیزیس رتفنوت؟ ٩۲۱۳‏ التى تتكرر 
فيها مجموعة من قصص الحیوانات داخعل حكاية إطارية 
كما هر الشأن فى الأعمال القصصية السابق ذكرها؛ بل 
إن عالم المصربات سليم خسن (۱۱۱) يدرج قنصة 
(الغريق) ضمن هذا البوع من البناء القصصى. وأول 
مايلفت نظرنا فى تكرار هده البنية المركبة فى القصص 
المصرىء هو أن هذا التكرار لابد له من أن يعسبر عن 


إزيس خلف قناع شهرزاد 


نموذج قتصصى أحبه المصريرن حين انحدر إليهم لأرل 
مرف من أسلافهم» فحاولوا أن بفلدره فيما انشاوه من 
نصص جديد عبر العصرر التالية للدرلة القديمة: كما 
احبوا سمات آحری فنية نی الدحت والعمارة؛ فحافظرا 
على تقاليدها بوصفها ميرالاً خخاصاً بهم وحدهم. فإذا 
ظهرن هل البنية القصصية بعد ذلك فى مجموعة (ألف 
پل وليلة)؛ فلا مجال لدكران التألبر الصری الواضح؛ 
لاسيما إذا وضعنا فى الاعتبار بعض العئاصر الأخرى فى 
النفنية الفصصية المشتركة مثل البداية والنهاية. فالفصة 
المصرية تبدأ عادة بجملة واحدة هى: افلما استضاوت 
الأرض عند طلوع النهار...»؛ وهى تنشهى غالبا بخائمة 
سعيدة ينتصر فيها الخير على الشر؛ وقد بضیف الکانب 
المصرى عبارة تدل على أن القصة انتهت هكذا (طبقا لا 
وجد مكتوبا) . 

واذا کانت شهرزاد تمسك عن السرد مع طلوع 
الفجره أى فى اللحظة التى يستضئ فيها القاص المصرى 
فيبداً قصته؛ فلاينبغى لهذا التضاد أن يخدعداء ولاينبغى 
له أيضاً أن بنسينا الدلالة الدينية لضوء الشمس (رع) فى 
بدایة الفسصص الصری» ما لامحل له عدد الناسخ 
الإسلامى زرالن لبلة ولبلة): آما نهاية لفصاه نهی 
على الجانبين تختفى بالدلالة الرمزية لفعل الكتابة؛ حين 
لانخلو من ظلال ندرية (لو کتبت بالإبر على أماق 
البصر لکانت عبرة لمن يعتبر) . 

ولم نکن البنية الفصصية هى وحدها کل ماقدمه 
العراث لفسمی الصری! نهناك عداصر رتیمات 
مضمونية؛ “كما أن هناك حبكات قصصية مصرية أعيد 
إنتاجها فى مجموعة (ألف ليلة وليلة) . وربما نستطيع أن 
نقدم مثلا على ذلك بقصة من أوائل القصص المصرية 
التى نشرها علماء المصريات: هى القصة التى نشرها 
روجیه سیة ۱۸۵۲؛ وندور حول حكاية أمير مصرى وفع 
فى غرام غادة حسناء فتبعها إلى منزلها؛ وكانت عليه 
استار موهة باللازورد والمينا الزرناء والخضراء؛ وكان 


يفلا" 


حسن طلب 


بالردهة عدة سرر عليها أفمشة الكتان الملكى وكؤوس 
من الذهب الخالص مرفوعة على مناضد؛ فصبت الفتاة 
کاس رقدمته إلى الأمير؛ فقال لها: ليس هذا ما أربد ثم 
وضعا الإناء جانباً» ولعطرا وجعلا يلهوان؛ لككن الأمير لم 
بر جسمها. وبعد أن فرغا من الطمام؛ أحذ الأمير 
بكململ من طول الجلوس ويقول للفتاة: هيا إلى ما 
اجشمعنا من اجله؛ فتقول له؛ ٍن جمیم ما بالتزل لك 
غير أننى ثقية ولست بفیاء فان کنت حريصا على ماتريد 
منى فاكتب لى جميع مائملك من المال والعقار فبقول: 
على بالكائب» وبحرر العطية. وبعد ساعة يأتى من يقول 
للأمير إن أولادك بالباب فتخف إليه الفتاة وعلى جسمها 
رداء من الکتان الشفيف فيستشعر الرغبة مرة آحری 
فتعيد عليه الفول بأنها نفية وليست بغیاً ولکنها تطلب 
عهدابلا بنازع أولاده أولادها فى المال والمقار الذى 
كتبه لهاء فبعطيها العهد وبسألها إنالئه ما جاء من أجله 
فتكرر عليه الصيغة السابقة وتطلب إليه فتل أولاده حتى 
لايكون راع بينهم وبين أولادها. فيقول لدكن الجريمة 
نی آردت أن نكون: فتقتل الأرلاد أمامه وتلفی بهم من 
النافذة إلى الكلاب والسنائير فتنهش لحومهم وأبوهم 
مازال بسال الفتا: الرصال فائلاً فد نم لك جميع 
ماطلبت؛ فتقول له؛ ادخل إلى هذه الغرفة: فیدخل» 
وينام على سرير من العاج والأبنوس وتنام هى على ححافة 
السر(۱۱۲), 

هذه قصة مصربة تربوية أراد بها الكائب المصرى أن 
يحدر الداس من مغبة الانصياع الکامل الدمر لصوت 
الشهوة. ونكاد هذه الفصة بهذه الحبكة نفسها تتكرر فى 
الجزء الأول من قصة ازین الواصف؛(۲۱۱۳, فلیسرججع 
إليها من شاء. 

ولائريد أن نستطرد فى نمااج تفصيلية أحرى 
ولكننا نكتفى بأن نشير إلى نماذج قصصية مصرية أخرى 
وجدت طريقتها إلى (ألف ليلة)؛ ومن يرغب فى مزید 
من التفصيل يستطيع أن يرجع إليها: 


۳۳4 


)1( 


(ب) 


(ج) 





فى فصة (فتح يافا) مد القائد المصرى يلجأ 
الأعداء حتی بسمح له بدعول الأجولة إلى 
الحصن؛ وحينكل يخرج الجنود المصريون من 
الأجولة ليفتحرا الحصن الذى استعصى 
علیهم ۲۲۲ . وفی هذا أصل مباشر لا فام به 
علی بابا فی (ألف ليلة ولیلة(*۱۱), فضلاً 
عن أنه يعتبر أصلاً لحيلة فتح طروادة 21170 , 
فى قصة (الأخبوان) تراود الزوجة العاشقة أخنا 
زوجهاء ولكنه يدكر عليها ذلك وبردها خبائبة 
فعجا الزوجة إلى الانتقام منه بإبلاغ زوجها 
أنه هو الذى راودها عن نفسسهسا فى 
اليللنا ولايحتاج الأمر إلى دليل على آن 
ماورد فى قصة (قمر الزمان:10١)‏ يستلهم 
هذه القصة إما بشكل مباشر أو بشكل غير 
مباشر عن طربق فة ایوسف وزلیضا) » أو 
«یوسف رامراة بوتیغارا کما وردث فی العهد 
القدی۱۱۹). 

فی فصة «اللاح الغرین» - آو تمد اللاح) 
کما بفترح عبد المزیز صالم(۱۲۰؛ نشهد 
وصفا لغرق الرکب وتماة الملاح بعد أن غرق 
جميع زملاله فقذفه الموج إلى جزيرة التنين. 
ولابشك أحد فى أن هذه الفصة هى الأصل 
الباشر لغامرات السندباد!!۲۱۳, فضلا هن 
نها ألهمت الشاعر اليونائى هوميروس النشيد 
الخامس من (لاودیسا)۱۲۳). ویمکن ابضا 
أن نلمح الشبه القرى بين أحداث هذه 
القصة وماجاء فی قصة «الأمير زین لأصام 
والجزيرة المسحورة؛ فى (الن لیلة)۱۲۳۱. 
رنصد «المصدق والکذب؛(*۱۲) الصسرية 
بطابسها الرسزی تدل على أنها هى الأصل 


سس رس وس و و ات و وا و و دک 


الذی احدت عنه (ألف ليلة) نصة 'ابن 
الصدق» الذى يذهب إلى المدرسة فيثتفوق 
على جميع أقرانه*"1' , 

ن الموضوعات والتهمات التى التشرت من مصر 
ودحلت فی سبج الشراث الشصمی لشصوب الشرق 
والغرب؛ تند عن الحصر؛ ففكرة العنقاء الئى تنبعث من 
رمادها !۲۳۱؛ وفکرة العصا السحرية التی محفن العجزات 
ونش البحرء وفكرة السخساطب بين الحسيسوانات 


الهوامش: 


إيزيس خلف قناع شهرزاد 


الب در (۱۳۳): وکذلك التحول من يوان إلى إنسان أو 
العکس؛ وکل مایتملن بأصمال السحر رتلبس الجن 
الب ۱۳۸ إلى غير ذلك من عشرات الأفكار 
والحبكات القصصبة؛ كل ذلك من بناث أفكار الخهال 
القصصی الصری. 

وفد لانحتاج؛ کی نكتشف ذلك إلا إلى أن نمد 
أيدبنا؛ ونزيح الغبار الذى طمر النصوص الأصلية وطمس 
على الذاكرة. 


)1( وردت ولات إزيس فى الممحمة المصرية التى يسميها سليم ححسن «الخاصمة بين حور وست)؛ بنما بسمیها جوسان ویر امفامرا حورس رسيث؛ » الظر 


النص الكامل لهله لللحمة في 


أ - سلیم حسن؛ الأدب المصرى القدم؛ جه ؛ مطبعة لجنة التأليف والترجمة والنشر: القاهرة ۱۹۲۵ ؛ ص۲۷٠‏ رما بعدهاء 
ب - جوستاف لرليفر: رواباث وقصص مصربة من العصر الفرعولي: ترجمة على حائظ» مراجعة ور یدزی سلسلة الألف "كتاب الأولى (1): مكنية 
معر القاهرة دبت: ص۲۳۷ وبا بعدها. وانظر تلخیصا نقدیً للملحمة فی؛ : 
ج - عبد العزير صالح: الشرق الأدئى القديم: جد! : مكتية الأتجلو المصرية؛ القاهرة 1411 ,ص04" وما بعلها. 
۳ هذا هر ماظل معررفا عن إيزيس إلى زمن للسعودى المتوقى عام 747ه: ركان اسمها عدده (يديرة) ؛ لطر 


المسعودى » أخبار الزمان: دار الأندلس» بيروث وت م۰۱۳۲ 


Goda and Symbols of Anelent Egypt (An illustrated Dict‏ 7 ,هنن 


onary), Thames & Hudson, 1974, Art Ils, (۳) 

۱/2 بلرتارخوس » إيزيسص وأرزبربس » ارجمة حسن صبحى بكرى. مراجعة محمد صر غطاجة؛ ملميلة الألف كتاب الأولى (a)‏ دار الشلم؛ القاهرة د.ث» 
1 

0 98 لقا انق .رواسا 

Ibid. (0 

(۷) . دیردرر؛ ديردور الصقلى فى مصر؛ ترجمذ رهیب کامل ؛ دار العار؛ القاهرا وت ص٩۰۳‏ 1 

(A)‏ امرجم السابل» صس۵۸. 

(۹) بلرثارخوس؛ إيزيس وأوزيريس: ص1 وما بمدها 

۱0( عبد القادر حمزة: على هامش اعاریخ الصری القدع جد! : مطابع الدمب؛ الذاهرد: ۱۹۵۷ بص ۰۸۳ 

Morenz, §., Egyptlan Réligien, Trans, From German by. A.E. Keep., Methuen & Co. LTD p.257. ۱۹) 


رحول الصلة بين إبزيس ومريم العذراء انظر آبضا: 


باروملاف دديرني الدهانة المصرية القديمة ؛ ترجمة أحمد فدرى؛ مراجعة محمود ماهر طه: هیلا الأثار الصییذ؛ الفاهرد ۱۹۸۷ : ص4 ١‏ ؟ وما بعلها. 
(۱۲) امبرلف إرماك؛ ديانة مصر القديمة؛ ترجمة عبدامنعم أبربكر ومحمد أنور شكرى؛ مكتبة مصطفى بابى الحلبى؛ القاهرة د.ث ص4۸۷ .» فارن ایضا: عبدالقادر 
حمزة؛ على هامش التاريخ المصرى القدي ؛ جب ”؛ مطبعة دار الكتب المصرية؛ القاهرة ٠ ١11‏ ص1 .٠‏ 


(۱۳) بلوتارخوس: ص١‏ . 
(۷ عبد الأسبويوث الهكسرس الإله سبت نت اسم اسرئیخ؟. 


)٠٠(‏ احمد فخرى ومحسن جمال الدين مخدار (الممرفان على التحرير) ؛ 


«أسطررا إلقاذ البشرية؛ . 


المرسرفة المعسرية: مجلد(۱) ؛ ج(۱)؛ رزارة الثقافة والإعلام: القاهرة وءث: مأدة ؛ 


)۱۹ سيطرت إيزيس على كابر من العقائد والدحل والممارسات الفيية والصوفية والسسحرية؛ وتحيلها أقباعها أحيانا النعين: يريس البيضاء مقابل إزيس السوفاء؛ ار 
Richardson, A,, Gate of Moon, Mythical and Magical Doorways to The Other World, The Aquarian Press, 1984. ۱۷‏ 


)۱۸( 


۴:۵۵: , Slr J... Magle and Rellglon, Watts روح بق‎ 1944, p.32. 


Budge, E.A,W,, Egyptlan Maglc, Dover Publlcatlona, ne. 1971. p.4 « 3.‏ 
)۱٩(‏ كارن أبضاً ما جاء عن اكلارك؛ حول موض الصصربین لدی السیوبین؛ 


Clark, R.T.R., Myth and Symbol ia Anctent Egypt, Thames and Hudson, 1959, 8.11. 
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ولهنا الكتاب الهم ترجمة هرية ‏ لطر 
- رندل كلارك؛ الرمز والأسطورة فى مصر القاميمة؛ ترجمة أححمد صليحة؛ الهيدة المصرية العامة للکتاب القاهرا ۰۱۹۸۸ 
(والترجمة العربية س8 ؟) 8.263 ,لا 
رودی بارث: الدراسات العربية الإسلابة في الجابعات الألمالية, ترجم؛ تصطفی داهر؛ دار الکانب العربى للطباعة والدشر: القاهرة ۷ مس۹ ے ۱۷۰ 
وقد كان (إهدو ليدمان؛ أحد مناذفى رسالة الدكتوراه التى تندمث بها سهبر القلمارى عن ألف ليلة وليلة؛ انظر تعربفا وافها به فى: 
صلاح الدين المنجد (مثرجم ومحرر) ؛ المسدفرقرن الان جب(۱)؛ دار الکتاب الجديد: بيروث ۱۹۸۲ : مادا؛ (لیلمالیة). 
جوسدانی لوبرن: حضارا العرب؛ ترجمة ادل زهبتر؛ عيسى البابى الحلبى؛ القاهرة: ۱۹۹٩‏ ؛ ع۹٤1‏ . 
جرستاف فرن جروليياوم؛ حنضارة الإسلام ‏ انظر الفصل الخاص بهألفى ليلة وليلة؛ , 
ألن و. شسورئر؛ الحبياة البرمية في معمر اللفیمة: ترجمة ميب ميخائيل إبرافيم: مراجعة محرم كمال» (سلسلة الألف كتاب الأولى ‏ 44): مكتبة الأجملو 
المصرية: القاهرا ۲۱ ص ۰۱۲۳ 
فریدریش فون درلاين» الحكاية الشرافية؛ لرجمة بيلة إبراهيم؛ الألل كتاب, القاهرة؛ ددث. 1485: ص١5 ۹٩‏ 
جيب مبخاليل إبراهيم ؛ مقر والشرق الأدلي القديم جد! ؛ دار المعارنی ط۲: القاهره ۱۱۹۱۲ مي۱٩1.‏ 
جرن رلسوث؛ الحضارة المصرية؛ ترجمة أحمد فخری: مکتبة النهضد الصی!: الفاهرا د.ث؛ ص٩۳۵‏ 
Alan, Egyptian Grammar, Oxford Unlverity Press, 3rd ed., 1973, p.5.‏ علق Gardiner,‏ 
چان بوهوت؛ معسر الفرعونية؛ ترجمة سعد زهران؛ مراجعة عبد لمعم أبريكر (سلسلة الألل كاب الأرلىا ١٠)؛‏ مؤسسة سجل العرب ؛ الفاهرة ۱۱۹۲۷ 
ص۹ . 
المرجع السابق؛ ص ١88‏ , 
يبلرفا؛ سجزات غلم المصربات السوفييئي؛ ضمن کتاب: دید حول الفمرق اد مموهة مولفین سوفییت؛ لرجمة جابر ی جابر وحائمالضامن؛ دار 
النفدم: موسکو ۱۹۸۸ م۰۱۳۸ 
أن شوه مرجع مب ۱۳ ۱ 
جمال الدين الشيال؛ الأداب المصرى القدبم ؛ ضمن كتاب : ثراث مصر الفدیمة موعا مولفین؛ الفامرا؛ دار الفتطف ۱۱٩۳٩‏ عی۱۳۲ ۱ ۴. 
جوسهاف لوفیفر» مرجم سابق» ص 
سليم حسن: الأدب المصرى القديم جد(١)؛‏ ص١٠.‏ 
المرجيع السابل؛ ص" , 
حمسن طلب؛ مشكلة القيم فى الفكر الفلسفى البرنائي وأصدلها فى الفكر المصرى القديم؛ رسالة ماجيستير غير مدشورة؛ كلية الأداب ‏ جاممة القاهرة؛ 
1 الفصل الخاص بالاتتشارية. 
جسوردول تشايلد؛ المطور الا جسصماهي؛ ترجم؛ لطلی لطيم ؛ مراجيعة كمال الملاخ؛ سلسلة الألف کتاب الاولی(8۹۹)» موسسة سجل العرب؛ الشاهرة 
5 ص۰۲ ۱ 
جمال حمدان؛ شخصية مصر دراسة في عبائرية المكان؛ ج-۲ » عالم الکتاب؛ الذاهرة ۰۱۹۸۱ ص۳۹۲ / ۰۳ وند اطلفت هله الدرسة على المصربين 
الندماء کما پوضح جمال حمدان اسم #آناء الشمس!؛ الذین نشررا غباد! الدمسى فى كل مكان وصارا إليه؛ وللا قفد اطلن البوث سمیث علي الحضارة 
للصریذ اسم «حضارا الشمس رالحجر ##نذانا 60امامه. ۱ 
و. ج. برگ؛ نمو الحضارة؛ نرجمة لويس اسكندره مراجيية على أدهم؛ سلسلة الألن كباب الأولى (۳۳9)؛ مس روزالي رسف » الفاهرة Lh‏ 
The Beginning, Watts & Co., 2 nd ed. London 1934, p, ۰‏ ما بمالاظ 0۰ Smith,‏ 
Ibid, p. 101.‏ 
Tbld, pp. 10213.‏ 
Ibid, 102.‏ 
Ibid, 104.‏ 
وج بیرق درجم سابل» ص۱۱۱ ۷ ۳, 
الرجم السابل؛ ص ۰۱۲ 
صاحب هلا الکدد الایر هر ال جلیری کراولورد 670۷6074 ,0.0.8 ؛ انظر: بیری؛ می ۸۰ ۱ ۸۱, 
جمال حمدان؛ مرجم سابل؛ ج۲ . ص۳۹۸ 
Childe, Y.G., Progress and Archeaoigy, Watts & Co,., 1944, p.57.‏ 
Okpewho, Isidore, Myth la Africa, Cambridge University Press, 1983, p.p.15 20. ۱‏ 
وفارك أبضاً بوری س وکولوف: الفولگلور: قعاپاه رتاریخه: ترجمة حلمی شمراری رعبدالحمید حواس؛ مراجعة عبدالحميد يولس: الهيلة المصرية العامة للايل 
لش الفاهر1! ۱٩۷‏ ؛ ص۱٩‏ رما بعدها. 
الرجع السابق؛ مس ۰۱۱۰ 
روث بندكت! ألوان من لقافات الشعوب؛ ترجمة غمر الدسوقى ومحمد محمد عبدالرحمن ومحمد مرسى أبوالليل ؛ مراجمة حسن بحمد. جوهر: لجا البيان 
العربي : القاهرة دءث.؛ ص" , 
بوری سوکولوف؛ مرجع سابن: ص۰۹۲ 
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الرجع السابل» ص۰۹۳ 
ن دربولون رجا فالدیه معمر: ترجمة عباس بیونی: مراجعذ محمد شفيق غربال وعبد الحميد الدواخلی؛ مکبة لهضد الصییة:اقاهرا دمت» م۰۲۹۲ 
لیین دروا ؛ ممه 
رب پیسری؛ مقر في الععسرالتیل:تجما راشد محمد نير رتحمد على كمال الدين؛ مراجمة محمد عهد متعم لبويكر سلسلة الألل كعاب الأرلى 
۳۰۱ قار نهضة عصرء القاهرد ۱٩۷۱۷‏ م۰۱۹۲ 
سید مظادر الدين ادلی؛ الفاريخ الجفراقى للقرآن؛ ترجمة عبد الشافى غنيم عبد القادر؛ مراجعة حسن محمد جوهر؛ سلسلة الألف كعاب الأرلى(11)؛ لجدة 
البيان العربى: هرا ۱۹۵۲ ! ويعتبر هذا الكتاب فى مجمله: خخاصة من الفصل العاشر ع1 حتى لهابقه؛ من اللحارلات الرائدة التى عبرت عن وجبهة النظر 
الإسلامبة فى هراسة الشموب البائدة فى خد عدها القرآن الكريم, 
سید القمنی؛ الكيى إبراهيم والفاريخ الجهول: سينا للدشر ط(١)؛‏ القاهرا ١11١‏ مواضع متفرقة. 
محبد را هررزة؛ عروبة مصر ثبل الاسلام ویعده؛ الکبة العصیذ ط(۳)؛ يروث ۱۱۹۱۳ ص۱۵ رما پسنها: 
سبتينو موسكائى : المنشارات السامية القديمة؛ ترجمة السيد يعقوب بكر دار لکالب العربى : الفاهرا د.ت» م۰۱۹۸ 
للرجع السابل؛ ص ۳۱۰ من هرامش الفرجم: ٠‏ 
للرجع لفسه: ص۰۲۲ 
محمد لیر شکری؛ العمارة في مغر القاديمة؛ الهيئة المصرية العامة للتأليى رالدشر؛ القاهرة ۱۹۷۰ ۰ ص۰۲۱ 
١‏ الحجر یا ۸, 
اایطدری: سالك والماله, ین محمد جابر عبد الال الحیلی» مراجعة محمد شفیل غرال؛ دار القلم. اقاهرا ۰۱٩۳۱‏ )۰۲ 
نشران السميرى؛ شمس العلوم وفزاء كلام العرب من الكلوم: طبعة وزارة الشفاقة والإعلام اليمنية؛ صتماء ۰۱۹۸۱ م۰۱۰۹ وما له دلاثة هناء أن اولك 
بعلن على وجود «هرم؛ باليمن بقوله؛ درالهرمان بمصر فيها - (مكذا؟) ‏ بناء عجيب يقال إنهما قبران ملكين من ملرك مصر الأوأين . 
جيمس هنرى بربستد؛ تطزر الفكر رالدین فى معمر القديمة؛ ترجمة ركى سوس» دار الكرنك؛ القاهرة 1471 ؛ ص۷۹ ۔ ٤۸ء‏ ارن دا جون ولسوث للى 
که ار یه ی اهامای (۰)۲۷ ص۱۱۷ رما بعدها؛ حیث یطبر «ولسونه أن مبدا الخلق من الكلمة يعبر وحيده عن الجائب الفلسفى فى الفكر المصرقا. 
سبتبدو موسكائى : مرجع سابل» ص۳۹۱ من هوامش المترجم. 
لسان العرب: مادة «آلاه. 
Lewis, C.3., An Experinnent ln Criticism, Vikas Pubiishing House PVT Led, 1979.‏ 
حيث برد هلا الكتاب ذقاً؛ القصة إلى الأسطورة فی الفصل الخاص العنون :3610 0, 
عبر رضا جبحالة؛ معجم قبائل العرب؛ ج(1)؛ دار العلم للمملابين ؛: ييررث 1474 مادة (خبراعة) , 
ابن الزبعرى: فيواته: ججمع يحوي الجبورى؛ مؤسسة الرسالة ل(؟) د ييروث 77/١١1541‏ 
لهاية الأرب فى فمرن الادب؛ س(۱)» رزار؛ الفالة وا رشاه الفومی د.ث. ۰۳۱۲ ٤‏ 
لدي اشر بن مرو الهم ول من رصن شعره این 9+ درس شور ال اأسبوعی نیفلد 
0 فارن ابضا: - فارول خورشید؛ فى الرواية العربية: غصر التجميع ؛ دار الشرول ط (؟) القاهرة ©1410 ؛ الفصل للعقود عن «مضاض وى 
س۸۹ وبا پمدهاء وهن «الحارث بن مضاضا ۱۰۷ رما بعدها. 
الخطیب البغدادی؛ ظیید العلم: ليق بوسف المشى : دار إحياء السنة النپوية ط(۲)؛ ۱٩۷4‏ ؛ ص45 رما بعدها. 
ابن منظورء مخخفصر تاريخ دمشق لابن عمساكرء ج(۱)؛ تلیل ررجیه لتحاس زرپاض عبد الحمید مراد وتحمد مطيع الحائظ ؛ ار لفکر ط (۱)دمدل 
۵ ص ۰۱۱۵ 
, مخعارات من الأدب القصصى الأمالى -. الجلس الأعلى للثقاقة: القاهرة 1441 مه . 
ای یت ی تا سا بت هفخ ا ا ن 
انظر: بلوهر وبرفاسلی؛ لین دانبال جیماربه؛ دار الشرل» بیروث ۰۱۹۸۲ 
سهیر القلماری: الفب ليلة وليلة؛ دار المارن(۱) القاهره ۱۹۵۹ ص٤٠‏ . 
۱ 1 ابلیس» مکتبة الدنی؛ جدة ۰۱۹۸۳ ص۱۷۲ وما بعدهاء 
ب لوصا بسن ۱ ریت ۱۹۸۷: م ۱1۳ وقد تمن هلا کیب هتبن فرط مرج ی 
افظر لا؛ ابن عربی؛ الاسراه الي القام الأسری: یل سعاد الحكيم : دندرة للطباعذ والنشر ط(۱)؛ بیروث ۰۱۹۸۸ 
كلمان: سابق؛ جب(1)؛ ۰۱۱۲ 
لطر أوجعطر أحمد بن بوسف, المكافاة لفقي أحمد أمن رعلى الجارم بك؛ المطيعة الأميية ١٠‏ )» القاهرة 1441 . 
فظر: علمان بن بحی الیری: مخمعیر رولق لالس : دار یمان ط(۱)؛بیروت ۰۱۹۸۵ وعلی هامل ها الکتاب كتاب أخر مهم من 'كتب القصص لابن 
الجوزی: بعدران ملتقط المحكايات. 
انظر: ابن عبد البر القرطيى: يهجة االس رانس اخالس رش الناهن والهاجس؛ تلین محمد مرسی اخولی زمراجمذ عبد ار اققط؛ دار لکالب اراس 
للطباعة والدغرء القاهرا د.ت. ۳ 
ین عمر الیمنی؛ مضاها! أمفال كعاب كليلة ودمنة بما أشيهها من أشعار العرب؛ شيل محمد بوسف ممه دار اف یروت »۱٩۱۱‏ ص؟ , 
أحمد محمد الفحاذء الملامح السياسية فى حكاياث ألف ثيلة وليلة, وزارة النقافة والإعلام ذ(؟) بهداه ۱۹۸۹ , ص" 1 . 
بر وکلمان؛ مرجم سابق؛ چا ؛ م۰۱۱۷ 
انظر: أي المطهر الأردى : حكاية یی اقاسم الفدادی: طبعة مصورة عن خقي المسدغرق هم یر ۰۸:22 هیدلیرج ۲ "۰۱۹ 
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اظر: كياب اللمكفيات العجيية والأخبار الغربية؛ طبعة مصورة عن شین المستشرقى هانز فير ۷/6۳۳ .11 ليسبادن 1485 . 
فاطمة حسین الصری؛ الشخصية المصربة من خلال فراسة بعش مظاهر ال رلكفور المصرى: الهيئة المصربة العامة للكتاب؛ القاهرة: ۰۱٩۸۸‏ م۰۸ 
ولسوق الباحفة رأى عالم السنسكريقية اليردور يينفى» فى أن حناجة الديئة البوفية الليديدة إلى القصة برصفها وسيلة من وسائل تدمية الخيال وتهذبيه؛ هي التى 
ججعلث من الهند فى أيه الموطن الأول للقصة؛ ثم تورد الباحفة أراء العلماء الذين عارضوا ايينفية . 
لوفیلر: مرجم سابل ص : "؛ والهامش فى الصفحة نفسها. 
المرجع السابق؛ ص ١١!؛‏ وبناقش لوليفر لى العفديم لهذ القصة مسألة الأصل الأسيرى لفكرة خصلة شعر الفعاة ودورها فى جذب العاشق. 
ین دریوون رچالا فاننییه؛ مرجع سابل؛ ص۰68 
ردلن؛ الرسالة القائية؛ تخفين بطرس بولجاكوف رأس خالدوف: ترجممة محمد علير مرسى ؛ غالم الكتب: القاهرة +1497 ص٩۸‏ . 
سليم حسن ؛ مصر القاديمة: ج1١‏ ؛ دار الكتاب العربى: القأهرة د.ت؛ ص“ 1/17 , 
أبودلل؛ مرجع سابل؛ ص ۹٩‏ ۔ , ۱ 
نظر نص قصة «كوارث ولأموذة فى ترجمة لوقيقر المذكورة أعلاد صس۲ ۰۴۹ 
سليم حسن: الأدب المصرى القديم: ج2١‏ )؛ ص١ .٠١‏ 
رالف لبتتون؛ فراسة الانسان: : ترجمة عبد للك الناششض, المكتبة العصرية؛ صيدا ‏ بيروت 1516: ص؟18. 
لوفيفر: مرجع سابق: ص ١8١‏ . 
کرپستیان یروش نوبلکور» توت عمخ أعسون؛ ترجمة أحمد رضا ومحمرد نحليل الدحلس : مراجعة أحمد عبدالحمید بوسف؛ الهيقة للصرية العامة للکتاب؛ 
القاهر41 191 : می‌۳۸ ۱ 
أحمد محمد الشحلا؛ مرجع سابق؛ ص۷۱ وبا بعدهاء 
لوفیشرء مرجع سابل مي۱ ۰۷/۱۳ 
للرجع نفسه؛ مي۱٩۰‏ 
عبد المرير صالحء الشرق #ادلی اققدم ج-(۱)؛ مکبذ ۷ جلو الصیذ ط(۲)؛ الفاهر: ۱۹۷۹ » م۵۸ ۵۰/۳. 
سليم حسن» دب المصرى القدم ج-د۱)» مي4۸: 
جوسعای لوبون؛ اططارا الصریا: ترجمة صادق رستم؛ القاهرا, د.ث. ص‌۳۰/۱۲۸. 
أللى ليلة وليلة؛ طبعة مكتبة محمد على صبيح» القاهرة ددث,؛ الجلد الرابع : م۵۷ - 6٩‏ من احکابة اداجر مع معشوقته زين الراصف!؛ ویدکرر لك بصیغ 
آخری؛ انظر مثلاً «حکابات #ضمن مکر الساء رأن کبدهن عظیم: , کتاب الف ابلة ولیلة, املد۳, می‌۱۳۸ - ۱۷۷. 
لوفیفر: مرجع سابل؛ می‌۰۹/۱۸۵ 
الف ليلة وليلة؛ مرجع سابق.. 
RGR FE‏ ام ء ص 
لوفیر مرجع سابن؛ نص فصة ال حوان, 
الى ليلة وليئة, مرجع سابى: حكاية قمر الزمان, 
أشار إلى هذا التقبر كل الباحلين اللين درسوا قصة الأخحوان تقرياً. 
عبدالعزير صالح : مرجع سابل: قصة لجاة الملاح 74١‏ رما بعدهاء أُما الوليقر) فيسدى هذه القصة الغريق: انظر ع6 وما بعدها, 
فق كل الباحثين فى علم المصرياث على أن هذه النصة هى أصل ما جاء فى «الستادياء البخرىي : انظر ما 
James, T.G.H., An Introduction to Ancient Kgypt, British Museum, 1979, p.110.‏ 
الظر ؛ عبد القادر حمرة؛ مرجع سايق ؛ ج(۱؛ م۷۱ - ۸۱؛ حيث يعقد المؤلف مقارنة بارعة بين قصة الشريق المصرية. رما جاء فى أوفيسا هرميررس عن 
اک 
صا 
الف ليلة وليلة: مرجع سابن؛ قصة الأميرة زين المواصف, 
انظر نص القصة فی کناب لرفیلر الکو أعلاه. 
لوفیطر: مرجم سایل» ۰۲۴۱ , 
هردرث؛ الجزء الشانی من تاربه بعنوان شرفوت يمحدث عن مقسرء ترجمة محمد صقر خفاجة ومراجعة أحمد بدری؛ دار القلم؛ القاهرة ١1555‏ : ۷۲ 
م‌۱۷۸ - .٩‏ ثارن مااكره ارائدل كلارك» مث غنران؛ العشاء ۳۷00۵12 ۲۵0 لى كتابه المذكرر أعلاء؛ ص ۲۸۵ - ٩‏ من ااصل الا جلیزی وس: 
۱ - 4 سن الترجمة العربية. رحول بر الفضاء على العدقاء لى بلاد العرب على يد غاد بن سنان العبسى» انظر؛ 
ابن سمید الأنداسی؛ لشوة الطرب ج؟؛ فيل لسرت عبد الرحمن؛ مكبة الأقصی ؛ عمان 1447: ص614. 
انظر قصة (الأخوات» فى لوليفر: ١84‏ وما بعدها. 
انظر قصة اأميرة بضعان؛ فى لوثيفرء ص۳٩۲‏ ربا بعدها. 





السخ 


فى حكابات ألف ليلة وليلة 





أميمة أبوبكره 


تعرة بالإله من المسوح 


وسله آن تکون من الدسرخ 


لقد خاب امرز پمسی ویضحی 


بقل لی فسسوخ او رسوع(۱) 





إذا كانت كلمة (اءماممصهامم) تشير فى 
الأصل إلى نوع من الحكايات الخرافية المعروفة فى 
ليرنانية القديمة منذ اهومیروس) ! حیث لم یکن التغیر 
السحرى لصور الکاتات الحية وأثکالها وتخولها من 


شکل لآخر مشروطاً فى ذلك بالانتفال من مستوى معين | 


إلى آخرء فان الکلمة العريية الرادفة لها - السخ - تعنی 
بالأخص مويل صورة إلى صورة أفبح منهاء وقلب 
الخلقة من أصلها إلى شئ أغر ( كما ورد فى 
«للسان») ؛ ای آن الانعشال بکون من حال عليا إلى 
حال دنيا؛ نقد جاء فى الآية الکریمة: !ولو نشاء 


سس س 
* مدرس بقسم اللغة الإتمليزية: كلية الأداب» جامعة القاهرة. 





لسخناهم علی مکانتهم فما استطاعوا مضیاًرلایرجمون» 
(یس/1۷) . فاستخدام هذه الکلمة بوحی بأن السخ نما 
يكون انشقمالا من أعلى إلى أدنى؛ كما أشار إلى ذلك 
لروت عكاشة فى تقديمه لترجمة كتاب (ميتامورفوزس) 
للشاعر الرومانی «أوفید؛(۲۳. ففی مجال عقید: التناسخ» 
إذن؛ يكون «النسخ» هو نقل الروح إلى جسم أرفع؛ 
واالمسخ؛ نقل الروح إلى ذواث آربع» واالف‌سخ؛ نقل 
الروح إلى الحشرات» و«الرسخ» نقل الروح إلى الات 
والجماو(۳), 

وهذا ما يحدث فى حكايات المسخ المتضمنئة فى 
(ألف ليلة وليلة)؛ حيث يتحول الأدميون فى هذه 


۳۳۹ 


أميمة أبر بكر 


الحکایات إلى ححيوانات مختلفة. وتدعو تفاصيل هذه 
الشحولات الخلقية؛ من الصررة البشرية إلى الصورة 
الحيوانية » إلى الاهتمام بتوظيفها الدلالى وتكرارها بطريقة 
نمطية معيئة تمكننا من استخلاص معان أدبية ورمزية. 
وقد اعتبرت «میا جیرهارد؛ آن طريقة تناول السع فى 
(الليسالى) - بصرف النظر عن أصوله الأسطوربة غير 
العربية - إتمارا أدبي لعنصر الابتكار العربى!!». نحمن, 
إذنء بصدد عرزل وعرض هذه المشاهد القائمة فى 
حكايات مثل (الجنى والتاجر) و(الحمال والثلاث بئات» 
واسيدى نعمان» لنرى كيفية استخدامها والعناصر الئى 
توکدها. 

وفى الآداب الأخرى بصفة عامة؛ يكتسب 
موضوع التحولات ومسخ الكائنات بطبيعته أبعاداً 
وإبحاءات معاصة؛ وبناقشه الدارسون باعتباره ائيمة) أدبية 
تشير إلى الانفصال بين الجسد والوعى أو العقل؛ بمن 
الشكل والجوهر؛ وذلك عندما يحدث الانقلاب من 
علقة إلى أخخرى؛ ولكن مع استسمرار الإدراك الداخلى 
للشخصية الممسوخخة؛ وهو ما أسماه أحد الكتاب (محنة 
استمرار الوعی*۲؛ فينتج عن هذا السلاخ الشخصية 
وانعزالها؛ ليس فقط عن نوع الخلوقات الذى تنتمى إليه» 
ولكن أيضا عن ذاتها الأساسية والمقومات التى تربطها فى 
الأصل بشكل معين: فكأنه كابوس مفزع يسجن الوعى 
فيه داخل جسد غريب لابعرفه؛ رغم أنه بتحرك وبتنفس 
به. وهكذاء يصبح المسخ تمسيداً «للمقل المنعزل عن 
السفس»0"'؟. ولايفوتنا الإشارة هدا إلى الفكرة الئواة فى 
مشاهد المسخ القائمة عند (أوليد»؛ مثل مشهد (إيوة 
الحسناء التى مسخها ال له «جمویشر) الی بقرة (انظر 
ترجمة لروت عکاشة» ص 8۲). وفی رای ناقد آنحره فان 
الشحول أو المسخ له أشكال متنوعة؛ ودراسته نفع فى 
مجالات تتراوح بين علم الأثروبولوجياء والفلسفة؛ وعلم 
النفس » وعلم الجمال: ودراسة الأديان. أما عن «التحول 
الأدبى) (لاعمتاومستعاصس ره الست‌خنم فى الأتواع 


Yt 





الأدبية الختلفة؛ فله علاقة «بالبحث عن الهوةء"؛ 
الانفصال رالخررج إلى «الأخر) لتعرف كنه الهوبة 
الأصلبة من جديد. فانعزال النفس المفكرة الواعية عن 
الجسد؛ يتيح الفرصة لاستكشاف هله الهوبة الكامنة فى 
طبيعتها المعنوية المجردة. ويجد الكائب فى النظريات 
الفلسفية عن اللفس 908 عا 04 تعاءممنا1) وفى 
الدراسات السيكولوجية عن الانقسام الداخلى للنفسءلك) 
مامه املا ما يلفى الضِوء على التحليل التقفدى 
للموضوع: فيظهر المسخ تجسيدا صارغا الحالة الانقسام 
فى الشخصية الإنسائية)7؟2. ويستخدم الكاتب صورة 
«الخدزير الفاغر فأه). وام هماجقع 76) - وهو عنوان 
الکتاب - مشالا تعصویربا (ا بوحی به السخ الحيوانى ؛ 
فیشرح كيف أن من عادة حيوان الخنزير أن يفتح فكيه 
علی آخرهما بصورة غريية متکررة حتی لیبدو كانه 
بضحك ضحكاً هستيرياً؛ فى حين أنه يقوم بالحركة 
نفسها الثى تبدر منه عندما بصرخ. هل هو يضحك؟ 
هل هو يصرخ؟ إن هذه الضحكة/ أو الصرخة الکتومة 
تتحدى البشر فى محاولتهم فهم الطبيعة الحيوانية أو 
الإنسانية» ووضع الفواصل والفروق بين عوالم الخلق 
اغفتلفة. 


رلاشك أن مرضوع المسخ الحيوانى فى (ألف ليلة 
ولبلة) يدخل فى مجال الحديث عن الأصول الهددية 
رالبونانية للخرافات فی (اللبالی) ("٩؛‏ وپرتبط بعشهدة 
تناسخ الأرواح الهندية؛ وهى أهم عنصر فى إيجاد قصص 
الحيوان فى الأدب الشعبى. فخلفية المسخ إذن لها شقان: 
الشن الأول يخص ححكاية الحيوان الشعبية» والشن الثانی 
بخص عالم السحر والخوارق. ونحن نعرف أن حكاية 
الحیوان من أصل هندى من حبث الهسيكل والفكرة 
الأساسية؛ ولها ایضاً اصل بونانی فی خرافات (لبسوب)؛ 
فيجتمع هذان الفرعان فی استخدام الحیوان للوعظ 
ولغرض تهذییی. ولکن؛ بینما بتصرف الحیوان باعتباره 
حیوانا فعلاً فى الحكايات البونائبة الفديمة؛ بجده فى 
الفلكلور الهندى يتصرف تصرف الإنسان ویتکلم بلسائه . 


 __‏ س الح نی آلف لهلة 


كما أن له مرائب الإنسان» کان يكون الأسد مفلاً في 
مقام اللك او ااتعلب وزیر.. ای آخحره!۲۱۱. آما السخ» 
فهو ييدو كأنه الوسيلة المثلى للجمع بین الحالئین؛ کما 
سيظهر لنا عدد عرض الحكايات. وفد کتبت سهير 
الفلماوى عن هلين القسمين فى قصص الحيوان؛ 
١القسم‏ الأول الذى يكون فيه الحيوان شخصاً 
من شخصبات القصة يتحرك وبتصرف 
ویتکلم...» والفسم الثانى. الحيوان فيه مجرد 
رمز كما مد فى الناحية الاعتقادية أو الدينية 
اما مجرد صورة تتقمصها شخصية 
ص۰۱۲ 
والسبارة الأخميرة [شارة الی حکایات السخ الثی 
سنمتبر آنها محمل بالفعل دلالاث رمزية. 
رپوضح لنا عبد الحميد يونس أن حكاية الحیوان 
من أقدر وأقدم أشكال الحكايات الشعبية على الإطلاق؛ 
رمی شکل قصصی یفوم الحیوان فیه بالدور لرئیسی 
وبعد امتداداً للأسطورة بصفة عامة؛ 
«والراجح أن الطور الأول من الأطوار النى 
مرن بها حكاية الحيوان يتسم بالاقتصار على 
وظيفة التفسير المباشر وغير المباشر. وهذا هو 
السبب الذی جعل الدارسین بضون هذا 
اللمط التفسیری نی مقدمة السیاق الزسی 
الای استخرفته حکاپات الحیوان. ومن هنا 
فإنها دحلو أر كانت تخلو من تأكيد المثل 
الأخلاقية أو الوعظ الاجتماعى. ويدو أنها 
تفرعت بعد هذا الطور إلى نوعين أدبيين 
بختلفان شکلاً روظیفة: (۱) الخرافة (التی 
نستهدف غاية أخلائية), )١(‏ ملحمة 
الوحوش 19 , 
أما الشق الثانى المتعلق بالمسخ فى (الليالى)؛ فهر 
عالم السحر والخوارق. فالتحولات کلها محخدث بسبب 


أعمال السحر الذى تمارسه الجن والعفاريت والحوربات 
وبعض النساء اللائى تعلمن أسرار السحر رالفدرات 
الخارقة؛ فبفمن بمسخ إنسان أو آخر إلى كلب أر قرد 
...للخ“ وفى بعض الأحيان» يعرد الشخص إلى صورته 
الإنسانية الأرلى رو لايعود؛ وهی طبماً أحداث تقدم على 
أنها فكنة الوقسرع أو جسزه من الوافع. وهذا الوافع 
السحرى أو المنطق السحرى الخاص بعالم الخبال فى 
الحكايات؛ هو ما آسماه الرئز روخريكك» فی دراسته عن 
دور الواقع فى الحكاياث الشعبية ب«الرؤيا السحرية 
للمالى“'. بالنسبة إلى #روخمربك؛؛ يأنى السحر فى 
مرحلة متأخرة من تطور العلاقة بین الانسان والحیوان» 
كما صورها الأدب الشعبى عامة. ففى بادئ الأمره وجد 
آن السخ کان برد بالحکایات دون اللجسوه إلى عامل 
السحر او الخوارق؛ فکان مسخاً إرادياً يتم بسهولة 
وسلاسة» فيغير اففلول نفسه من صورا الی آخحری دوذ 
الحاجة إلى تفسير الظاهرة؛ كأنها تديجة طببعية 
للاحعلاط المعأصل فى القدم بين الإنسان والحبوان. 
ولکن؛ مع التطور الفكرى للإنسان رتدامی وعيه بذائه؛ 
يزداد الإدراك أو الوعى بالفروق بينه وبين الحيوان. وظهر 
ذلك فى عدصر السحر والخوارق لتفسير حوادث المسخ. 
رهد المرحلة التى تمئاج فيها القصص إلى شخصية 
ساحر أو جنى لبمسخ إنساناً إلى حهوان. وبعد ذلك تأنى 


مرحلة تألبر الفكر الدينى» ربصصبح السحر مرتبطاً 
بخصائص شيطانية شريرة؛ وا نتيجة الاستخدام الحرم 


للسحر الأسود المؤذى والضارء لأن فيه تعارضاً مع الخلقة 
الأصلية للإله؛ فالله وحده هو القادر على المسخ باعتباره 
نوها من أنواع العقاب. ومن هنا ٠يصبح‏ المسخ إلى 
الحيوان عملية مهينة فيها تجريد من الإنسائية 
وشقمره(*۱)؛ وهر عذاب نستحفه الشخصية الشریرد. أی ْ 
أن نوظيف المسخ هكذاء فى هذ المرحلة؛ يدل على أن 
الحكابة الشعبية أصبحت نوعاً أدبياً محدد الخصائص 
بذانه رکب ار جمع حسب حس فی واضح؛ فتتطلب 
الفواعد الفدية؛ ثل هذا النوع القصصى» أن التيمة التى 
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أميمة أبو بكر 


سيطرت على مسار الحكابة ‏ عقدة التحول ‏ يجب أن 
تل بعودة الشخصية الرئيسية (الطرف البرئ أو الضحية) 
إلى الشكل الإنسائى؛ بيما تمسيخ الشخصية الشريرة إلى 
حيران بصفة نهائية بفرض الحط من قدرها وحفین نوغ 
من العدالة. وهذا ما يحصدث فى حکایات (اللسالی)» 
عندما پنجر غ الطرف البادی) بفعل من أفعال الظلم كأس 
السخ نفسها. بفول «روخریلث) ؛ 
كان المسخ فى الأصل تعبيرأً عن راقع 
رحفقبفة (راألوعء !8۱60 نی الحکابة 
الشعبية لم أصبح مجرد ئيمة أو صيغة: السخ 
نتيجة للسحر الأسود ثم التحرر منه والنهاية 
السعیدة۱۱!0, 
من خلال أحداث المسخ فى حكاياث (ألن ليلة): 
یتضح الاتی؛ آن الانسان یمتلك هوبة واحدة من المکن 
أن تعبر عن نفسها أو نظهر مجسدة فى أكثر من صورة! 
وهی جربة فريدة يتم الخلط فيها بين الصورة الحيوانية 
والذات الانسانية. والحکایات نسجل هذه التجربة بدقة 
واهئمام. للاحظ التأكيد على ألية التحول نفسها 
ونسجيل أثرها فى تصرف الخلوق الممسوخ الذى يتحرك 
ويسلك سلوك الحيوان؛ بما للحيوان من وظائف جسدية 
بعينهاء منها عدم القدرة على الكلام مشلاً؛ إلا أنه من 
حيث الفهم وا دراك والشعور»... بطل للممسوخ 
قدرات الالسان؛ وهذه هى (الحالة الختلطة؛ التى ذكرتها 


جیرهارد(۲۱۲, 
ان هذه الحالة المثيرة لها أبعاد كثيرة: 
أولا: 


هى تأكيد الرابطة الغديمة النى نؤدى إلى وضع 
الإنسان والحيوان على فدم المساراة» حيث سهولة وإمكان 
حركة الروح من مخلوق إلى أخخر؛ ودفعهنا إلى خحوض 
«جربة (أنا ) حيوائية أخرى !214 كأن المسخ مجرد 
غطاء حيوانى يحجب النفس الإنسانية لفئرة ما. وفى رأى 
«ررخريك؛ يدل هذا على الفهم الشمبى القديم القائل 


يفف 





بان الحبوان ما هو إلا مخلوق إنسانى فى الأصل؛ ولكن 


محول أو ممسوخ إلى شكل حيواى”*1, 
ثالياً: 
هده الحالة اففتلطة نمثل دراسة مبتکرة لطبيعة 


الحبران من منظور (نسانی - من وجهة نظر المسوخ 
نفسه أو أفرب شخصية إلبه - كأن بسرد المشهد مثلاً من . 
داخيل نطاق التجربة الإنسانية فى بعدها الحيوائى (مثل 
الصعلوك الثانى فى حكاية (حمال بغداد؛ واسيدى 
نعمال) ...) , 

ژالیا: 

من حیث الدلالة الرمزية, جد آن نا کید رية 
النحول نفسها من شكل إلى آخر مع عدم تغير جوهر 
المشاعر والخصائص الذائية؛ بمثل فكرة الاسعمرار 
الا حشلاط بین مخلوفات ونطافات رعرالم ند تبدو 
متبابنة؛ وهى صورة مجسدة لطمس أى فواصل أو فوارق 
راتخطی الحدود؛ وفد أطلفت سهیر القلماوی؛ على هذا 
الوضع «الاخنلاط الخبالی۳۰(4)؛ آی خلن وجود خرافی 
متلون دختلط فيه الأشكال والهوبات فى سلاسة عجيبة, 
ولكن يلاحظ أن هذا الوجود الخرافى تواجهه؛ فى أغلب 
الأحيان؛ النزعة إلى نصحيح هذا الوضع الختلط؛ ولرجاع 
درجات الخلق إلى نرتيبها الأصلى ومستوبانها المعروفة 
من أعلى إلى أدنى؛ وهذا يسمثل فى اماه الحكابة إلى 
إبطال السحر والوصصول إلى «رضع أصل»؛ فيه يعود 
الإنسان إنساناً والحيوان حيواناً» كما يتمثل فى فكرة 
السجن داخل شکل مكبل وعدم القدرة على التعبير 
والانحطاط إلى مستوى القبح... إلى آخره. فهناك؛ إذن؛ 
شد وجذب بين عالمين: عالم اختلاط الفواصل وطمس 
معالم بنية الواقع (المسخ) وعالم الحدرد الطبيعية 
الموضوعة واحثرام مستوبات الخلق. 

الحكاية الأولى ‏ حكاية الجنى والشاجرب صنفث 
على أنها من اللخرافات ذاث الأصل والدمط الهندى؛ إلا 


سس سس مالغ یآ لیا 


أن د.ب ماكدوالد أكد أنها من أصل عربى! إِذ فى 
عربية الطراز نمث إلى الصحراء بصلة واضحة؛ وبرويها 
«المفضل بن سلمة؛ المترئى ٥م‏ فى الکعاب الذی 
صنفه فى الأمثال وسماه (الفاخخر) ”!"2؛ وقسدم هذا 
باعتباره دليلا على استخدام الإطار الفارسى أو الهيكل 
الهبدى ولكن لجمع حكايات عربية أصيلة. على أية 
حال؛ هدفنا هو أن نتأمل جزئية المسخ التى استخدمت 
یداه الحكاية حولها. (ن فصص الشیوخ الشلالة اللی 
يحكونها للجنى لإنقاذ حياة الاجر نبدا بان کل واحد 
منهم يسافر فى صحبة حبران هو فى الأصل إنسان 
مسوخ) عفابا على شر ارلکبه. 

الخزالة التى يصطحبها الشيخ الأول هى فى الحقيقة 
زوجه الأولى التى سحرت زوجه الثانية إلى بقرة ورلدها 
نه إلى عجل» لم موقبت بمد ذلك بأن خولت هی 
نفسها إلى غزالة. أى أن الحكاية تحشوى على مسخ 
مزدوج لطرف برئ - الضحية ‏ ثم للطرف الجائى (أى 
له ظلم ار عقاب مستحن) ؛ ما يشير إلى وضع مقلوب 
يجب أن پاسحح , ولکن ما پسترعی الانتباه هو الاهتمام 
السردى بتفاصيل تصرفات الغلوقات الملمسوخعة 
وسل وكها؛ فعندما بهم الشيخ بذبح البقرة «تصيح ونبكى 
بكاء شسديداً؛؛ ويتكرر الشئ نفسه مع العجل الذى 
«یقطم حبله وبجری؛ الی الشبخ الای «بتمرغ ویولول 
یکی . فالشمور الانسانی والشهم وال دراك؛ بل القدرة 
علی ظهار مشاعر الخوف والترجی؛ هی ملامح من 
صميم هذه الخرافة؛ ولولا هذه الجزئية بالذات ما كان 
للحكاية من أثر فى نفس سامعها الجنى؛ ولا كان لها 
تأثير من الناحية الفنية على قارئها. فالهوبة الإنسانية نشع 
من مث الغطاء أو الجلد الحيوانى: ولكن درن الفدرة 
الكاملة علی الانصال آو الافصاح (الشمثل فى الكلام 
الباشر طبعا)؛ ما یکسب الشهد سمة الکابوس: تطویق 
واننلاق جسدى لروح نبغى الخلاص والإعلان عن 
نفسهاء رلانستطيع أن نتحرك إلا من خلال قدرات 


جسمانية محدودة بطبيعة الشكل الحيوانى التى حبست 
فيه. وبلكرنا هذا أبضاً بأرليد» فها هى (إيو؛ مرة أخرى 
التی مسحنث بمرة! 
اولند آنکرنها جنیا البحر وما عرفنها... 
وبقيت مثار إعجاب الأب ودهشة شقیفانها 
يطعمها الأب ببديه الأوراق الئى يقتطفها 
فتلثم بدیه بفیها رنعلفهما بلسانها» رهی 
لانملك أن نفصح عن شئ وئلمس هذا 
العجر من نفسها فتنهمر دموعهاة''"" . 
وهناك كذلك الحوربة الأركادية التى مسخت دبة» 
والتى تتحول توسلاتها إلى زمجرة مخيفة؛ 
«تأخذت تبث حرلها بأنين متصل وتفزع 
للسماء برفع يديها بعد تمولهما إلى 
قدمین) ۲۲۳ 
أما نى حكاية الشيخ» فتنفل بصيرة ابنة الراعى إلى 
وحقيقة» هذا امضلوق ‏ العجل - إلى ما وراء صورته 
الظاهرة؛ وهی الطرف الذى يستطيع تخليصه وإرجاعه 
إلى صورنه الأولى؛ لتطابق الشكل مع الجوهر أر الررح؛ 
بعد أن مثل المسخ نزعاً واضطراباً للهوية. ورغم حل 
العقدة فى نهاية الحكاية وعودة الابن المسوخ إلى هيلثه 
الإنسانية؛ فإن عاب الزوجة الأولى يكون فى مسخها 
إلى غزالة وبقائها على ذلك فى صحبة الشيخ زوجها؛ 
وهو المعهد الذى بدأنا به. فلا يزال إذن الاتججاهان 
متمثلين فى الحكاية: العالم الختلط فى هوپات مخلوفانه 
رالعالم الحافظ على الحدرد والفواصل . 
وفى حكاية الشيخ ادابة الای بصطحب معه 
کلبتین» هما أخواه اللذان حاولا قتله بإلقائه من سفينة 
كان الثلالة عليها؛ وعندما تنفذه زوجه (العفريئة) تعاقب 
الأخين بمسخهما إلى كلبتين؛ وقد جربا إلى الشيخ 
اعبپما «ریکیا وتملقا به؛ . فالسخ هنا آیضا برتبط 
بعفاب؛ ویتضمن کدلك فکرة الانسان احبوس فى جسد 


۳ 


أميمة أبو بكر 


لابسمى إليه؛ وبسعى دون ججدوى إلى ا( نصاح عن 
۱ مشاعره الانسالية, 9 حركاية الشيخ الغالغة نکرار لدمط 
الأولی: السخ الزدوج والزوجة الشريرة الخائة لتی نید 
بممارسة السحر ومسخ الزوج إلى كلب عند اکتشافه 
خيائئهاء لم عفابها بواسطة بنت الجزار بتحوبلها إلى 


«بغلة» ؛ وهنا جد الروج الممسوخ إلى كلب يذهب إلى : 


دكان جزار لبأكل من فضلات اللحم؛ وهو التصرف 
«الطبیمی؛ لحبوان يسعى لإشباع جوعه. والبغلة يسألها 
الجنی فی آخر الحکاية عن صحة نصتها فترد عليه بأن 
انهز رآسها ثلاشارةبنعم»؛ وهی محاولة آخری للاتصال 
والتعبير والخروج من الصور: الثى تم حبسها فیها؛ فهی 
برغم سجنها فی صورة جدیدة» مازالت تفهم ونستطلبع 
الرد فى حدرد طافاتها الجديدة. 

() تبدأ الحكايات الثلاث وتنشهى بمشهد يجمع 
بين إنسان وإنسان أخير ممسوخ؛ يعود الضحية إلى صورله 
الأولى ولكن الجانى ييقى على حاله. 

(ب) فى الفصص إشارات مهمة إلى سلوك 
الإنسان المسوخ وفهمه وإدرا كه؛ ومحاولائه غير الناجحة 
تماما فی الاتصال؛ وكل هله الإشارات عبر عن هوبة 

(ج) نقدم الحكايات عالماً متلوناً متغيراً؛ نطمس 
فيه بسهولة الفروق بين الإنسان والجن رالحیوان» ویقابله 
الاتجاه إلى نصحيح الأرضاع وتأكيد الفرق بين الإنسان 
الکرم والحموان الادنی منه على سلم الكائنات. وتتكرر 
تلك العناصسر بنوع من التسوسع فى حكايات المسخ 
الأخسرى. أى أن حكاية «الجنى والشاجر؛ هه تعشبر 
القصة النواة؛ بالنسبة إلى موضوع التححولء التى 
ستتشعب منها خيرط ماللة» كما سن رق . 

مثلا» فی حكاية «حمال بفداد والثلاث بنات»؛ 
نی حكاية الصعلوك الثانی مع العفربت الذی انهمه 
بخبانة عروسه الصبیة سمه؛ فاراد آن بسحره على أى 
صورة بختارها؛ کلبا آر حمارا ار فرداه باعتبار ذلك 


الف 





السحر نوعا من الضرر لابصل إلى حد الفتل؛ وبعيد عن . 
العفو فى الوفت نفسه؛ أى آن السخ هنا حالة بينية ليس 
فيها حياة بشربة كاملة وليسث لهاية مؤكدة للحیاا؛ 
ولكنها استمرار لحهاة منقوصة ممسوخة إلى درججة أقل من 
الأصل(فى «أوليد؛ يرد تمبير «غذاب بين بين) على 


0 السخ الذى لا هر نفى ولا موث كما تتضرع (مورهاه 


الآدمة إلى الآلهة قائلة: ...١‏ إنى غير راغبة في آن آدنش 
أحیاء ببفائی بیهم ولا الونی بدهایی [لسهم» وننی 
أنوسل إليكم أن تذهبوا بى بعسيداً من ملکتی الوني 
والأحياء؛ وأن نمسخولى كائناً أخر تمتئع عليه الحياة 
والموت معأة) . 

ويحوله العفريث إلى فرد؛ ويمد هذا أنصى وسيلة 
للتعذيب؛ حيث الهبوط المروع إلى أفبح شکل مکن من 
صورة الإنسان المكرم. ولايفوتنا هنا ذكر ما ورد فى 
الفرآن الكريم عن صورة القرد باعباره رمز للقبح والحالة 
الدنیا مفارنة بالإنسان؛ وفى الآياث التى نوضح غضب 
الله - سبحانه وتمالی - على اليهود (فقلنا لهم كولوا 
فرد: خاسلین) - البفرة 1١‏ ؛ افلما عتوا عن مانهوا عنه 
قلنا لهم کونوا فردة حاسلین! - الأعران "1) , 

ومن لزوميات أبى العلاء المعرى البيت الثالى ؛ 
نما بال هذا العصر ما منه أية 

من المسخ أن كانث يهود رأث مسيها (4؟) 

أى أنه يشبر إلى ظهسور (المسخ؛ فى غصر بئى 
إسرائيل استنادا إلى الآياث القرأنية الملكورة. لكن المفارقة 
فى حكاية الفرد الممسوخ فى (ألف لبلة) أن هذا القرد 
الفبيح سيظهر قدرات مرتبطة بقيمة جمالية؛ وهى مرهيته 
على كتابة الخط العربى الجميل وإنشاد الشعر عن طریق 
لکتابة, فهنا تاکید علی التفاعل بین القبح والجمال؛ 
فبح الشکل الخارجی وجمال الوهبة الداخلیة, 

تمد» هنا؛ توسما ملحسوظاً نی سربة الکاگن 
المسوخ! فهو بحکی بنفسه عن التجربة؛ وبروی من 


 _ ۱‏ سب با لعفي لك 


وجهة نظره من ححيث هو فرد إنسان كيف كان التعامل 
مع ركاب السفينة واملك والحاضرين يبلاطه؛ وهو أيضاً 
ييكى ونسيل دموعه حتی يحن عليه ريس المركب التى 
قفز فيها؛ ويستخدم الإشارات فى محاولة إفهام من على 
ا مركب آن باستطاعته الکتابة» وذلك كله يمثل تعبيراً 
عن هوبئه الغفتلطة. وفى هذه الحكاية ؛ خصرصاً دلالات 
رمزية مثیرة للاهتمام بسبب هذا الاستخدام لحيوان الفرد 
وماله من تاربخ فى عالم الرمز (وفى (ألف ليلة» 
حكابات أخخرى يرد فيها القرد؛ ولا مجال لها هناء ما 
يهمنا استخدام القرد مسخا لإنسان...)؛ فقد كان القرد 
دالماً فى الثراث الشعبى القديم رمزاً مزدوجاً؛ فهو بمثل 
الحكمة والذكاء مثل الإنسان الذى يشعلم عن طريق 
امحاكاة» وفى الوفث نفسه هر حیوان کربه بعخذ رمرا 
للشيطان وطموحه الداگم غیر الناجح فى محاكاة الخالق . 
ونوازی هذه الطبيمة الزدرجة طببعة الإنسان العليا والدنيا 
فى الوقت نفسه **"2. وبفول ه.و. چانسن؛ فی دراسته 
عن تاريخ استخدام الفرود فی آدب العصور الوسطی 
رعصر النهضة؛ إن معظم الخرافات الكلاسيكية القديمة 
فى تعاملها مع الفرد وضعته فى إطار إنسائى وليس فى 
بيئة الحيواك»؛ واه واضعو هذه الحكابات إلى الحكم 
علی القرد؛ خخصوصاً؛ بمقياس إنسائى' مما يظهر ذكاءه 
وتفرده بالنسبة إلى بقية الحیوانات؛ كما يظهر أيضأ مكره 
المكشرف والاعيبه التى خمعله كريهاً؛ مثالا للقبح والتدنى 
صورة وجوهرا (۲۳۳, وهذا ما بجعله مناسباً جداً فى سياق 
كابتنا؛ فالصعلوك امول قد شاهدناه فى الجزء الأول 
ص حكايته إنساناً؛ والآن نشاهده حيواناً فرداً ذا قدرات 
خخاصة وذكاء ملحوظ يثبران عجب الحاضرين والملك؛ إِذْ 
یتنافضان والشکل القبیح الوضیع. مرة آخری» بخلق هذا 
العاقض الدلالة الرمزية فیکون: 

دتركبز الانثباه هنا على ألية التحول نفسها 

التى تصبح رمزاً لتجاوز وتخطى إلى ما وراء 

الشخصبة الفردية ‏ إلى ما وراء الشفرد 


وتمسيداً لماهية الذات وكنهها الخالص.. 
تجسيداً لعملية التخير والتطور والتحول) !1 , 
يبحث روى وبلبس فى كتابه (الإنسان والحيوان) 
مم8 نه ننولة) العلاقة الرمزية بين الإنسان والحيوان 
على مر المصور, خخاصة فى مجال المعتفدات الشعبية فى .. 
أفريفيا. وما يهمنا هناء هو أنه يخلص إلى أن الحيوان 
يستخدم مثلاً أو رمزاً فى الفكر الشعبى ؛ بل فى الفكر 
الإنسائى البدائى بصفة عامة. وقد نشأ هذا بسبب؛ 
1 عالية الحیوانات من حيث ھی كائنات لها 
دلالة رمزبة کبیرا؛ نالحیوان بقبع داخلیا 
باعشباره ججزءاً من موروثنا البهولوجى الممئد 
من حيث کوننا آدمیین؛ وفى الوفت نفسه 
نهر بالطبع مخلوق خارجنا وخارج اجشمع 
الانسانی الح, أی آن صورة الحیوان الرمزية 
صورة ثبائية مطابقة للثنائية الفائمة فى 
امنمع الانسانی فی الشخصية الإنسانية بين 
الواقع والمثال...14(0 , 
فعملية السغ» |ذن؛ تأکید علی هذه الثنالية فى 
النفس الانسانیة؛ ثائية الشکل مقابل الجوهر؛ الجسم 
مقابل الروح آر العفل» الحبوان مقابل النسان؛ الطبيعة 
العليا مقابل الطبيعة الدليا؛ القبح مقابل الجمال, التغهر . 
مقابل الاستمرار. 
ركما فى حكابة الشيخ الأول السابقة؛ لدف بصيرة 
بدث الملك مباشرة إلى الهوية الحقيقية للفرد المرجود 
ببلاط اللك؛ ویتکرر المشهد الذى تغطى فيه وجهها 
كما نفعل أمام الرجال الغرباء؛ فيتعجب أبوها ثم تعلن 
هوبة الكائن الحفيفى داخل صورة الفرد؛ وهو رجل ؛ 
وابن أحد الملوك؛ ونعرف أنها ‏ مرة أخعرى ‏ تعلمث 
الجر رمه دفن المسخ)؛ عددئذ يطلب منها املك 
تخليص هذا الشاب الطريف اللبيب. أى أن كون هذا 
الشاب قردا لم يحل دوث التعبير عن ملامح شخصيئه 
الأساسية: روحه وذکاژه وأدبه وموهبكه؛ فما تقدمه ليا 


۱10 


اميمة ابو بخر 


هذه الحكابة يمثل إعادة عرض لشخصية الصعلوك؛ ليس 
عن طريق التكرار ولكن عن طريق انقسام الشخصية على 
نفسها من خلال المسخ أو التحول من كائن إلى حر 
فالصعلوك يخوض تخربة ذات أو نفس أخرى حيوانية لها 
سمات محددة ‏ مثل الموهبة والظرف والذكاء ‏ فيشبت 
بذلك أحفيته للآدمية فى النهاية. 

وبجئ بعد ذلك مشهد من أمئع المشاهد؛ هر 


الصراع بین العفریت والأمیرة الساحرة فی ساحة الفصره 


بهدف القضاء علی العفریت اللعين وتخليص الصملوك 
من جسم الفرد. وفی الحفيفة هو صراغ غریب فی 
شکل منافسة؛ أو مباراة؛ فى القدرة الذائية لكل منهما 
على مسخ النفس؛ حيث يبدأ الصراع بتحويل العفريت 
نفسه إلى أسد والأميرة إلى حية؛ لم عقرب وحية؛ لم 
عقساب ونسرء لم قط أسود وذلب» وبعدها ينقلب 
العفربت إلى رمانة حمراء كبيرة نطير ونقع على الأرض 
فبننثر الحب على أرض القصره وتتحول الأميرة إلى ديك 
لالشفاط الحب.. ولکن ينقلب العفريت إلى سمكة 
كبيرة؛ والأميرة كذلك؛ وبنرل الاثنان فى بركة الفصر 
لمزيد من الصراع؛ وأخخيرا يتحولان إلى ألسنة نار حتى يكم 
حرق العفريث نهائيا وبصير كوم رماد. وبعد التغلب 
علیه, وعودة الفرد إلى صورنه الأولى؛ تستسلم الأميرة 
إلى شرر النار وتحترق هی الأخرى وتنشهى إلى كوم رماد 
آخر بجانب العفریت. والشهد بنجرك فى تلاحق سريع 
أو فى خط متعرج؛ من خخلقة إلى خحری» من العفریت 
إلى الأميرة ثم إلى العفربت؛ وهكذا. فيصبح هذا المشهد 
- شديد الشركيز- كأنه المشهد النواة لحكايات المسخ 
كلهاء أو المشهد الذى بنطوى على أكبر قدر من الرمر: 
ارلا؛ نلاحظ أن الصراع هنا استلزم الشحول إلى خلق 
وأشكال بديلة لاکتساب قدرات جسماية اکثر فاعلية, 
وئم ذلك بطريقة تصاعدية؛ فكلما انقلب العفريث إلى 
حبوان أو طائر معين انقلبت الأميرة إلى حيوان أو طائر 
أكثر افئراساً وشراسة منه؛ کانه عرض مشیر لطبقات 


4٦ 





مختلفة متدرجة من الحيوانات زالطيور. حتى الأماكن 
التى كان يدور فيها الصراغ» تراوحت بين أرض الفصر 
إلى الهواء إلى الماء فى البركة؛ حتى انتهى الأمر 
بكليهما إلى الدار والرساد؛ أى غطى العراك عناصر 
الطبيعة الأربعة منتهيا إلى أشدٍ العناصر فتكا؛ المرتبطة 
بالفناء المؤكد الذى ليس بعده مسخ أو ويل إلى شى 
أخر. 
يقدم المشهد؛ إذن؛ إحاطة شاملة مندة زلی عناصر 
الطبيعة والکان واففلوفات؛ بکل ما فیها من انسان 
رحیوان وجن ونبات؛ وهذا مناسب جمداً لفکرة دائية 
التغير أو التحور مقابل الاستتمراربة والثبات؛ وهى من أهم 
الازدواجميات التى يعبر عنها السخ من حیث الستری 
الرمزی! فهی ازدواجية الوجود كله (وفى نهاية كئاب 
«أوليده پوکد أن الخلود والشغیر وجهان لعملة واححدة؛ 
رهما بوجدان بالکون فی الوقت نفسه؛ فهو بربنا کیف 
أن الوت کانه لاوجرد له.. فلا بموت أی کائن ولکن 
نتفل من شکل الی شکل.. وهکذا لايفنى أى شئ فى 
هذا الكون فناء حفیفیا) . ففی مثابعتدا السخ الثلاحق 
السربع ۳ الحکاية» هنا؛ نکاد للحظات نفد یط 
الششابم؛ ریکاد بمب الشمییز بین هوية العفسربت 
والأميرة؛ كأن المعالم أو الفروق بين الخلوقين قد 
طمست؛ وكأن الوجود نفسه قد تخول إلى وجود سائل 
متلون (0وعان20)) تختلط فيه الكائنات والمواد والنبات» 
ولكنه عالم فوضوى يتحثم عليه الفناء الشام حثی تعود 
الفواصل والحدود بين العوالم الختلفة مرة أخرى. وهذان 
هما الثياران اللذان تمدثنا عنهما من قبل: العالم 
السحرى اشتلط؛ والعالم الذى تتأكد فيه الحدود 
والفروق. وکما انفسمت شخصية الصعلوك علی نفسها 
وازديجت فى صورة فرد؛ فهذا فد تم هنا فى هذا 
الشهد؛ بلرع من: 
«إعادة علق لشخصيتيهما أكثر من مرة 
منجاوزین فی ذلك حتی مجال الحموان [لی 


المسخ فى ألنى ليلة 
0 


مجال اللماث ولمواد. أى أن الذات نزدرج 
ليس عن طريق تكرار نفسها ولكن عن طريق 
أن تصبر (الآخرة! تصير الشى الأحر 
اففتلنف)(۲۲۹, 

ومن ضمن ثنائياث المشهدء أنه صراع بين جنی 
وانسی؛ رججل وامرأة؛ خير وشر... إلا أن انتهاه‌هما إلى 
فناء يشير إلى أن طرفى أى ثنائية من الضرورى أن ينفى 
أحدهما الآخر, حتى يعود الاستقرار والاسدمرار. وتعاق 
إحدى الكانبات على هذء النهاية بشرحها أن عمليات 
المسخ المقدمة هى رمر للرغبة فى تغيبر بنية الواقع بطبقاله 
الجامدة؛ ولكن هله الرضبة أو القدرة مؤقتة ومدمرة 
لنفسها: 

ومن أجل إعادة تأسیس الشرئیب الطبیعی 
للأشياء ومن أجل إعادة تاکید الحدرد 
الطبيعبة القائمة فى بلبة المدمع ‏ التفسيم 
بين الانسان والحیوان؛ بهن الأعلى والأدنى ؛ 
7 الذكر والأئنى - يجب على الأميرة أن 
تدمر قواها غير الطبيعية هذه لأن هذه القوى 
تهدد النظام السائد0”*"؟ , 

أما قصة كبرى الصبايا فى حكاية «الحمال 
رالشلاث بنات» ؛ فهی محاكاة لا سبفها؛ ونسیر على 
اللمط نفسه فى قصة الشيخ الثانی فی «الجبی والتاجرا 
فی جزلیات ثلاث؛ 

(۱) نصة الخعوات الشلاث بدلا من الأخسرة؛ 
رنفوم الأخعان بإلقائها من السفينة فى محاولة قتلها؛ 
وتكافأها جنية بان تسحر آختیها الشريرنين إلى كلبتين. 

(۲) نبداً بمشهد الحیوان الذی هو أصله (نسان؛ 
ونعود بالزمن للوراء لمرفة سبب السخ؛ وثرى أيضاً 
الكلبشين نبكيان وتخركان رأسبهما؛ والأخعت تمسح 
دموعهما وتضمهما إلى صدرها وتقبل رأسيهما. 


(9) تكتشف أن هذا المسخ عقاب لخيانة أو غيرة 
أو عفاب على شر معين. 

(4) هی حكابة الصبية بأن الكلبتين لاترالان 
معهاء تعيشان كأخنيها فعلاً؛ ولكن على أنهما کلبتن 
لم يفك سحرهما. 

ولكن مايميز هذه الحكاية هو المشهد الذى 
تتضمنه عن المدبنة المسخوطة التى وصلت إلبها الأ حرات 


الشلاث؛ عندما ناهت المركب ودخلت بحرأ غرياً 


رشاهد الجمیم مدينة عجيبة کل من نیها حتی - الملك 
والملكة على عرشيهما ولی فصرهما - مسخوط أو 
مسرخ حجارة سوداء والجميع ثابنون فى مواضعهم 
لابشحركرن؛ وكل ذلك بسبب أنهم كانوا مجوساً 
بعبدون الناره لم بهندوا رغم التحذیر والانذار حنی حل 
علیهم مقت وسخط من الله ومسخوا حجارة سوداء. 
وبعلن ديفيد بينوات على كلمة «مسخوط) باعتبارها 
مرادفا «مسوخ) التی ذكرن فى هذه الحكاية نقط 
على آنها مسخ» ولکن سببه الباشر الغضب الالهی؛ نظرً 
لأن جذر الكلمة (س.خ.ط.) مرتبط بمعائى الكراهية أو 
الغضب الشديد أو عدم الرضا والاستهجان۲۳۱. ی آن 
السخط از السخ هناء حصوصا؛ له معنی دینی راضح؛ 
وهر نغبر أو تمول بشع إلى شكل قبيح فبه تجرید کامل 
للإنسانية؛ وذلك عقابا أو استحقاقا لغضب الله وبطشه. 
ونلاحظ أنه؛ فى حالات المسخ الأخرى؛ يستخدم فى 
الحکابات تعبیر «لانقلاب) من صورة إلى آخری؛ أر 
«الخروج) من صررة إلى أحرى. ولكن فى حكابة المدينة 
المسخوطة ‏ المتحولة إلى حجارة - نستخدم کلمة 
دالسخ) صراث عدة؛ مقروئة فى الوقت نفسه بكلمة 
«مسخوطة»؛ وذلك بسبب الصبغة الدينية للمسخ هناء 
ور بما بعأئير من الآية القرآنبة التى ذكرناها فى البداية 
(بس؛ ۷ التى نشير مباشرة إلى المسخ الإلهى إلى 
وحمهارة ثابئة لاتتحرك) عقابا وغضبا من الله عر وجل . 


۷ 


وأخیرا؛ نمرض لحکاية سبدی نعما اي لسیر 
على نهج حكابة الشيخ الشسالث فى «حكاية الجنى 
والتاجرة ؛ من ححيث الشخصيات والأحداث؛ ولكن مع 
نوسع مثیر فی تناول موضوع السخ ونسجیل شربة البطل 
حول إلى كلب. نذكر أن الشيخ الالث قد سحرته زوجه 
عند اكتشافه خبائها إلى كلب؛ وئراه يلعب إلى ججزار 
لسد رمقه؛ ولكن سرعان مانکتشف حقیفته ابنة الجزار 
ولعيده إلى صورله الأولى ونسحر زوجه بغلة. وهذه أيضاً 
هى الخطوط العريضة لحكابة سيدى لعمان الذى 
يكتشف أن زوجه غولة وساحرة شمسخه کلبا؛ وبتبع 
ذلك روايئه المغامرات والصعاب الثى تواجهه فى صورته 
التى تخول فيها إلى كلب؛ بكل تفاصيل محاولته الهرب 
من الزوجة الساحرة وضربها له بالعصاء وكين أنه فقد 
جزءاً من ذيله عندما أغلقت الباب عليه لتمدمه من 
الخروج ولكده أفلت. لم يحكى ما يحدث عند الجزار 
ومحاوئه الإفصاح له عن أنه بريد أن يمكث عنده 
للحماية ولبس فقط من أجل فطع اللحم التى يلنيها 
إليه؛ وبحاول التصرف فى ححدود خلفته الجديدة... ينظر 
إليه بامعان وبحرك ذيله؛ ولكن الجزار لابفهمه؛ فبهشه 
بعصا إلى خمارج الدكان. ويذهب إلى الحباز ومرة 
أخرى نرى المشهد من وجهة نظر هذا الكائن الممسوع؛ 
ونتابع تکیف المقل الانسانی الفکر مع وائع خلقثه 
الجديدة وكيفية استخدامه إمكانات الكلب وطبيعئه؛ نراه 
بتصرف تصرفات الکلب: بهز ذیله, بحمل قطعة الخبز 
بين فكيه, پاکل؛ يدفم الأشياء بخطمه أو بضع حرافره 


عليها؛ وبروی لنا کل هده الثفاصیل عن نفسه سبدی 


نعمان؛ فهو الآن يرى الناس بعينى كلب ويتعامل معهم 
من هذا المنظور الفريد؛ کما آن العالم الخارجی يشوقع 
منه بالطبع تصرفات كلب وإدراكه. وهذه المرة؛ ينجح 
سیدی لعمان فى خحَفيق بعض التفاهم بینه وبین الخباز 
الذى يعجب به, ویقیه معه فى الخبر حتى بعد أن فرغ 
من اطعامه . 


۱1۸ 


ونلاحظ أن الكلب؛ فى اتقاله مي مکان إلى آحرء 
وفى الثفائه بشخص لم آخر؛ بتحسن أسلوبه بعض الشئ 
فى التعامل مع الأفراد؛ کاله یکتسب تدریجیاً مهارات 
من الإنصال تناسب هذه الطبيعة اغنتلطة (عقل إنسانى 
رطبيعة حيوانية) ١‏ فبعد هروبه من ضرب الزوجة المبرح 
ووضعه ضحية مثيرة للشفقة, لايملك من أمره شيكاً: 
ده مع الجزار فی محاولة واعية ذكبة لشحسین مه 
وحمابة نفسه. ورغم فشل الحاولة الأولى ؛ فإن تعامله مع 
الخباز بمثل تطوراً آحر فی تکیفه مع طبیعته؛ ویشحسن 
اسلوبه اکثر فی کیفیه الانصال بالجنس البشری بعد أن 
أصبح معزلا عنه. والمفارقة الأخيرة فى الحكابة هى أن 
سيدى نعمان ممح فى ترجمة أحاسيسه الإنسانية ونقلها 
(لودده إلى الخباز ورفبئه فى ححمايئه) ؛ ولكن اللخباز يعثبر 
کل هده التصرفات صادرة من كلب ظريف ودود. 

بد کرنا الجزه الشانی من الحكاية بفصة القرد فی 
حكابة الصعلوك الثانى؛ فيفاجاً الجميع بقدرة الكلب 
على تعرف العملة الزائفة؛ فينحيها جانباً عن بقية العملة 
الصحيحة بأن يضع حوافره عليها (مثلما فوجيئ الداس 
بقدرة الفرد على الكتابة وقول الشعر) . كأن هذه القدرة 
التى نکسم بالذكاء والبصيرة والمهارة» هى الدقعلة التى 
يجب أن يعود فيها الشخص الممسوخ إلى أصله (مثلما 
حدث مع الفرد / الصعلوك). فكلما بدث للعيان هذه 
المهاراث العقلانية؛ تمركت الفصة فى اماه حل العقدة 
وابطال السخ؛ كأن الكائن محور الحكاية صار الآن 
مستحقاً لأدميئه بعد أن حرم منهاء وبمد خخوض مجرية 
الانسلاخ عن ذانه الإنسانية والانعزال عن عالم الهلوقات 
الذى ينعمى إلبه بعقله وإدراكه؛ وفرض عليه أن یقطن 
خارجه؛ پثفر ج عليه ويراقبه وبحاول الانصال به؛ وهذا 
يمثل تعزيزاً لقدرانه وتركيزاً لها فى محاولة استنلالها 
بطريقة جديدة. وبالفعل , تکون هذه القدرة علی الکمییز 
التى يبدبها الكلب سبباً قود إلى المرأة التى تبطل السحر 
ونمیده إنساناً؛ ونسحر زوجه الجانية إلى بغلة؛ وهكذا تعود 


ی الم نی د لا 


إلى بداية الحكاية عندما نراه يجر البغلة ويجلدها. أما هر؛ 
نقد نال خلاصه بتحمله معاناته وتكيفه مع أزمئه. 

وفى تفاصيل تصرفات هذا الكلب/ الإنسان أصداء 
من تفاصیل حیاة «لوشیوس؛ الذی مسخ حمارا فى 
الرراية اللانبنية القديمة (الحمار الذهبی - 001060 136 
ددن ) لأبوليرس» وفهها يحكى لنا البطل نفسه عن كيفية 
سحره وتموله إلى حمار ويقص مغامرائه؛ والصعاب 
والمفارفات التى تصادفه فى حباته فى صورته باعتباره 
حمارا ۳ء وکل ما يراه ویسمعه وبصادفه؛ برؤيه من 
وجهة نظر حمار؛ وکل تصرفانه وغرکانه تطابل هذه 
الخلقة؛ إلا أنه «احدفظ بشعور وفهم الإلسان؛"". 
ويجانب ذلك؛ مابه فى الرواية الطويلة؛ من خلال 
تنقلاث (لوشيوس؛ ؛ بحثاً عن طريقة لخلاصه من السحر 
الای مسخه؛ تفاصیل كثيرة عن هذه الحالة الفريدة؛ 


الهوامش: 


بدي من أكله «النبن مثل بقبة الحمير؛ إلى قغراله فى 
کل مكان. ومن أكثر المشاهد النى تذكرنا بسببدي 
نممان - الكلب ‏ المطارد وهو يقفر ويجرى من مكان 
إلى أخر هارباً من الضرب والأذى؛ مشهد (لوشهوس) ‏ 
الحمار ‏ عندما يقفز داخل حديقة ويجهز على الزرع 
فیها؛ فینفض علیه صاحب الحديقة شاهراً غصاه. 

وهكلا؛ تمد أن تفاصيل المسنخ فى حكايات (ألف 
ليلة وليلة) ليست فقط مثيرة للاهشمام واللخيال فى حمد 
ذائهاء ولكنها أيضاً نفدم أفكاراً ودلالات مفرولة برمزية 
خخاصة؛ وهو استخدام قائم فى أعمال أدبية أخخرى. وكما 
رأيداء لستطيع القول إن لأحداث السح فى (ألف ليلة) 
غرضا آدبا راضحا بستحن التأمل؛ ومغزی رس لابجب 
التفلیل من شأله, 
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قصص الحب فى الليالى 
الينى والوظائف 





محمد ر جب النجار " 





إذا كانث (ألف ليلة وليلة) هى قصة القصص فى 
اتتراث الشعبى العربى» فإن الحب - بغير منازغ - هو 
قضبة القضايا فى هذه اللبالى العرببة التى ملأت الدئيا 
وشغلت الناس قروا متطارلة؛ عربيا وعالمياً, الحب ان - 
بعلافاته الاجتسماعية والدينية ‏ حور (الليالى) 
رموضوعها الأئيرء عالجته ‏ لغايات تعليمية وتربوية 
وجمالبة؛ كاشفة عن أهم أنماط العلاقة العاطفية بين 
الجنسين؛ فى جرأة متناهية؛ وبساطة متناهية كذلك؛ بل 
فى لغة مباشرة یحسدها علیها اکثر الکتاب شجاعة؛ 
وأكشر الإبداعات الأدبية... لأنهاء ببساطة شديدة؛ لغة 
لستند - فی صياغتها الشعبية - إلى قاعدة دينية لا جد 
فى اللفظ الجسی الصریح حرمة أو محظوراً؛ كما سنرى 
وشبكاء كما تستند فى مضمونها إلى وافع عربى قاهر. 
لهذاء لا غرو أن تكون (الليالى) «ديوان المرأة العربية؛ 
القاهرة المقهورة عبر العصوره فى مجتمع بطريركى وضع 
تست 


أمامها الكثير من الرواد ع الدينية والأخعلاقية والاجشماعية 
والقانونية والقمعية الذكورية والسلطوية» بدا بالحكاية 
الإطار (شهربار وشهرزاد) وانشهاء بألف ليلة ولبلة من 
لقمر أو الحكى ؛ كانت المرأة طرفا از موضوعا حاضرا 
نيها !ومن لم نكاد لا تخلو حكاية من الحکایات 
للبالی) - رئيسية أو لانوية - من موضوغ الحب ولا 
هذا الموضوع الذى يحاول هذا المقال أن يققف عند واحد 
من أهم أبعاده أو تجليانه؛ وهر ؛اقسصص الحب في 
اللبالى؛ فى محارلة تحديد بعض أشكاله القصصية الئى 
عنیت بها (اللیالی) عدابة مباشرة؛ تعبيراً أدبياً عن بعش 
أنماط العلافة العاطفية السائدة بين الجدسين فى مجتمع 
(اللیالی) » وتمائلت معه (فالمقال إذن ليس بسنا فى المرأة 
ولا بحثا فى الحب رالجس) تمالاً تصصیاً؛ انطلافا من 
كون (الليالى) ذاتها سردا قصصيا شعبيا لا يأبه بالحرمات 
أو الممنوعات الجنسية ‏ فى بعض القصص - ولا يقبل 
بالدفاق الاجتماعى؛ وانطلاقا من كون شهرزاد ‏ الراوية 


۱۱۱ 


ولأنثى ‏ تتعامل مع قضایاالحب والجنس تعاملا طبيعياً 
وإنسانيأء ينم عن احترامها المطلق للغرائز الطبيعية؛ وبذلك 
ررت من کل «الکبونات) الجنسية والقیود الأدبية 
والهواجس الاجتماعية:؛ وتعاملت مع الحب ‏ عبر 
عشرات الفصص والحكايات ‏ تعاملا عادياً؛ على الرهم 
من كونه واحدأ من بهن أكشر الغرائر تعرضاً للحيرة 
والارتباك؛ ضمن أطر سوسيوثقافية بالغة التعفيد سائدة 
۳ مجتمع (اللیالی) ؛ فتحدلت عنه بمسسيات 
الأشياء؛ ما دام الله خالفها؛ ونعامل معه القرآن 
المرجعية المقدسة ‏ على نحو نستدعى معه مقولات 
عالم ترالى كبير: هر ابن قكيبة (؟ ه) فى مقدمته 
المستنيرة لرائعئه (عيون الأخبار) حين قال؛ 
اواذا مر بك حدیث فيه إفصاح بكر عورة 
أو فرج أو وصف فاحشة فلا يحملتك 
الخشرغ ار الشخاشم علی أن تصعر خمدك 
ونعرض بوجهك؛ فإن أسماء الأعضاء لا 
نؤلم؛ وإنما المألم فى شم الأعراض؛ وقول 
الزور والكذب؛ وأكل لحوم الئاس بالغيب.. 
فتفهم الأمرين ؛ وافرق بين الجدسين؛ . 
ومن الجدير بالذكر أن ابن قتيبة أيضا يرى أن ذلك 
«علامة؛ صحة ولفة (مجتمعية) ؛ وأن ذلك كان ديدن 
السلف الصالح؛ فى عصور الازدهار؛ بعيداً عن اللفاق 
الاجنماعی؛ وأئه یکون اکثر ما یکون فی مداراث الحکی 
أو القص (علی نحو ما فعلت شهر زاد)؛ فیقول ایضا فى 
مقدمته ؛: 
«ولم ارحص لك فى إرسال اللسان بالرفث 
على أن عله هجيراك على کل حال؛ 
ودیدنك فی کل مقال؛ بل الترخص فيه عند 
حكاية تمكيها أر رراية ترویهسا: تنشصها 
(نفسدها) الكناية؛ ويذهب بحلارتها 
التعريض. وأحببت أن جمرى فى القليل من 


fer 


هذا على عادة السلف الصالح فى إرسال 
النفس على السجية؛ والرغبة بها عن لبسة 
لرباء والتصنع) . 
ولم يكن صنيع شهرزاد غير ذلك فی «اللیالی) ؛ 
فتنطع الکثیررن فی انهامها بانمون والخلاهة؛ نفاقا ورباء؛ 
و (للبالی) منها براه» على لحو يتأكد مع تحدیدا ألماط 
أو أشكال فنصص الحب فى (الليالى) ووظائفها البنائية 
رالدلالية. 
مدارات الب راطکی 
إذا كانت الحكاية الاطار - [ذا جاوزنا وظائفها 
السردية؛ ولخدبد ثنائية الراری والروی علیه - تنطری 
كما تنطلق من رؤبة شهريارية؛ بدئية؛ قوامها الشك فى 
النساء؛ فإن حكاياتها المروية تنطوى كما تنطلق من رؤية 
شهرزادية مضادة؛ غابئها أن لعيد؛ لا لشهربار وحده؛ بل 
للمججمع الشهربارى كله؛ ثقته بنفسه وبا مرأة معأ (التى 
احتلت حکایانها اکثر من ۷ 1 من عدد الليالى ر٣1۷‏ 
من عدد القصص والحکایات) ؛ وأن نفتح «ملف) المرأة» 
والحب؛ رالجنس» ذلك اللف «السکوت عنه؛ دائما فى 
الثقافة العربية الرسمية؛ عبر هذا الکم الزمی رالقصصی 
فى (الليالى)؛ لنفف ممها علی کل انماط العلائة بين 
الجنسين ؛ مشروعة أو غير مشروعة» دون مخز مسبق إلى 
جنس علی أخر. 
إن الشكوك التى انببت عليها الحكاية/ الإطار 
- وهى شكوك نستهدف التشكيك فى طبيعة 
الأنشى ذائها ‏ فد استددت فى دعراها على للاث 
حكايات تؤكد هذا الشعور السلبى؛ منها حمكاية شهريار 
مع زرجه؛ وحکاية آخیه اللاك شاه زمان مع زوجه أيضاء 
رکلتا الزوجتين خيانت زوجها مع عبد اسود (رمز الخریزة 
الجنسية غير الشروعة) . وحین ثرر اللکان هجر 
ملکس‌شیهما بحشا عن الواساة ال لم نکن - حين 
رجداها - الا مأساة تزکد ظنونهما؛ فالراة هى المرأةء 


لس سس لقض الب 


ملكة أو غير ملكة؛ والحيانة طبيعة مركبة فيها. كما تقرر 


المأساة ‏ أيضا -حفيقة أخرى؛ هى عجز الرججل (الملك) 
أو (المارد) إزاء كيد المرأة؛ على نحو ما جلى فى حكاية 
العروس التى اخمتطفها المارد ليلة عرسها؛ ورضعها فى 
صندوق عليه أقفال سبعة؛ خباه فى أعماق البحر افحبط؛ 
وها هى تمبر شهربار وشاه زمان معأ على موائعتها فی 
وجود المارد نفسه؛ وتتباهى بأنها فعلث ذللك ماثة مرة فى 
إحدى نسخ (اللبالى؛ (نسخة محسن مهدى) 
ولعمسمالة وسبعين مرة فى الطبعاث المصرية والبيرولية.. 
عددئذ يقرر الملكان العودة؛ ولسان حالهما يقول: إذا كان 
هذا حال النساء مع الملوك؛ فكيف حالهن مع الرعية؟ 
لستطری الرغبة فى الانتقام الدمورى, يعود شهربار بهدف 
الانتقام» حالا بصل بفرر فتل زوجه: ندفی ساعة الائتقام 
من الجنس الأخعر؛ فیکون فرار شهربار - خفزه ررح 
الاندقسام وسودارية المزاج ‏ أن يتسزوج كل ليلة امرأة 
«عذراه! لم يدفع بها بعد أن يقضى ليلئه معها إلى دزيره 
ليقعلها؛ واستمر شهریار على هذا الحال الدموى ثلاث 
سلوات؛ حستى لم ببق فى المدينة بنث تحمل الوطء 
(۱۰:۱). عندئذ تمدر علی وزیره الحصسول علي فتاا 
(بکر؛ سوی ابنته «الکبری» شهرزاد الئى توسلت إلبه 
قاللة: «بالله - با ابت - آشتهی آن اکرن زوجة لهدا 
الملك؛ فإما أن اکرن فداء لبنات السلمین» وسببا 
لخلاصهن من بين يديه: وإما أن اموت وأهلك ولى أسوة 
بمن مات وهلك. وبدا- كما لعرل - ده ميل 
الليلة الأولى بأحاديث عجيبة؛ مطربة؛ غريية ولو کتبث 
بالإبر على آماق البصر لكانت عبرة لمن اعتبرا. ربلفت 
النظر فى أحاديث الليلة الأولى (قصة الجنى والعفريت) 
أمور کثبرة لیس آهمها تأکید مفولة الحکاية تساوی 
الحیاة وضیابهها یساری الوت»! فهپدا شالم فی 
حکایات شهرزادية آخسری ؛ مثل فصة «اللك وابنه 
والوزراء السبعة؛ وغيرها؛ وإئما اللافت للنظر أمران 
بالدسبة إلى : 


أحدهما عرربة هله الحكابة؛ فقد رواها ابن عاصم 
(ن141ه) فى (الفاخر؛ (ص171) عددما تحدث 
عن الثل الذائع «حدیث خرافا؛ الای یژکد النبی 
محمد (ص) أنه حق (مسند این حتبل» 0۱۵۷۱٩‏ 
الأمر الذى يضفى بدوره على حکایات (اللب‌الی) 
وخرافانها مشروعية دبنية. 0 

الأخمر: الأنماط النسوية التى تعرضها الحكاية ؛ 
نهى أنماط إيجابية مرة وسلبية مرة أخعرى؛ لتنتهى بنا 
الحكاية إلى أن النساء لسن سواء.. وهذا يعنى ‏ دون 


إطالة ‏ أن شهرزاد شرعت مند اللحظات الأولى فى 


زعرعة الثرابت الکامنة فی ذهن شهرپار.. وعلی هون. 


رتعرالی (اللمالی) ؛ وبشرالی معها الحکی/ الحباا؛ 
فى مغامرة شهرزادية محسوبا» فرع الحکایات؛ رتتمدد 
الموضوعات؛ لكن يبقى مرضرع الحب؛ من بن كل 
الوضوعات؛ وحکایات الحب؛ من بين كل الحسكايات» 
اضور الألبر ل(اللبالى)؛ ولشهرزاد - الراوية والألثى - 
لتثير من خملال (المروى) ما هو (مسكوث عنه) فى للك 
العلافة الشائكة؛ والممقدة؛ بين الرجل والمرأة. وظاهر 
الحكى يوحى بأن شهرزاد ضد المرأة؛ وباطن الحکی يشهر 
إلى عكس ذلك. وهنا تكمن عبقرية شهرزاد (رهر 
ماینفی هن االلیالی) صفات طبقية أو استعلائية موروئة 
أو حديثة من أنه ۱ کتاب غث بارد؛ علی حد تعبیر الندیم 
الوراق... آر کتاب افحش ومجون») ؛ ذلك أن شهرزاد 
حين کی هذه العلاقات تعرض لها فی حياد ملحوظ؛ 
دون الحياز لجنس على أخمر؛ فهى لاتنفى - مباشرة - 
الخطأ والخطيدة عن امرأة؛ ولكنها أيضاً لمعل الرجل 
فسبما لها فى الخطأ والخطيكة؛ فإذا ما قق لها هدم 
أوكار الشك بين الجنسين؛ شرعت تقيم ججسور الشقة 
بينهما على أسس جديدة؛ قوامها النوادٌ والتراحم والفهم 
والمعرفة؛ وأن حفيقة'العلافة بينهما ليست علاقة لضاد أر 
تنافر؛ بل علاقة تكامل وتكافل. وهذا الحب الإيجابى 
عند شهرزاد؛ حب يسعى إلى قهر الانفصال الانسانی؛ 


Yer 





محمد رجب النجار 
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يحفق الوحدة والاندماج؛ يجعل الائدين (فى) واحد؛ فى 
(نهابة سعيدة) قبل أن پدهمنا «هازم اللذات ومفرق 
الجماعات). ومع نهاپة الجزء الرابم؛ تکون قد اتضحت 
الرؤية الشهرزادية التى لا نبرئ ساحة المرأة بقدر ما تدين 
الرجل؛ لشضع الاثئين فى قفص الانهام: تمهيدا لبناء 
الملاقات الابجابية التی نطمح (لیها.. ونکرن محاورة 
قصصية رائعة, عن کنه العلافة بين الجنسين» فى واحدة 
من أروع حکایات (اللیالی)؛ واکبرها حجماء وأكثرها 
تضمینا؛ وأهنی بها حکابة اوردخان بن الملك جليعاد؛ 
(- ۳۰۱) تفجر من خلالها شهرزاد سوالها 
الأخطر فى (الليالى) رهو؛ هل «المرأة؛ جلاد آم ضحیةا 
فى نهاية هذه الحكابة ‏ بعد أحداث دامية ‏ من خلال 
حوار بين ملك شهريارى هو وردخا ووزير شهرزادى 
شاب ١4(‏ سنة) يمثل وجهة نظر شهرزاد فى الحكاية 
(يتكلم باسمها بالطبع) . وما جاه فى هذه احاورذ؛ 
«اعلم أيها الملك؛ أن الذنب ليس للنساء 
وحدهن» لأنهن مثل بضاع؛ مسشحسنة؛ 
تميل إلبها شهوات الناظرين؛ فمن اشتهى 
واشعرى باعوه؛ ومن لم يششر لم يرغموه؛ 
'ولكن الذنب لمن اشترى؛ وخخصوصا إذا كان 
عارفا بمضرة تلك البضاعة (لاحظ أن الذنب 
هنا ذنب معرفی ناجم عن سوه فهم العلافة 
بين الطرفين) وفد حذرتك؛ ووالدى من 
قبلى كان يحذرك؛ ولم تقبل منه نصيحة.. 
فأجاب الملك: إننى أوجبت على نفسسى 
الانب؛ كما فلت أيها الوزير» ولا عذر لى 
إلا التفادير الإلهية؛ [الليالى 4 :۲۹۱]. 
ولذلك؛ يقف هذا الوزير (العادل) ضد رغبة هذا 
الملك الدموى فى فل نسالئه؛ لأنه - فى نظر الوزير- 
رهن شركاء فى المغملاً والخطيدة؛ فكيف يسمح لنفسه 
بتوفيع العقوبة على طرف واحد دون الاخخر؛ وهما سواء 
۰ فی الذنب.., ون لم پا کد مرة أخخرى : 


۱94 





دآبها اللك العظیم الشان» ننی ثلت لك 
أولا: إن الذنب لیس مختصا بالنساء وحدهن» 
بل هو سشتسرك بينهن وببن الرجال؛ 
[ الليالى [ert‏ 
رخحلاصة الرژية الشهرزادية لطبيعة العلاقة بين 
الرجل والمرأة- من حيث الجئس - عبر أكثر من ماثة 
حكاية لروبها شهرزاد - حیث لا نشوقع منها بالطبع أن 
تقدم لنا نظربة فى الجدس أو فى الحب - تشجلى - من 
خملالها ‏ أنماط أساسبة ثلاثة من أنماط العلاقنات 
الجنسية؛ يمكن إجمالها كما يلى: 
غلاقة قوامها :؛ جنس بلا حب. 
علاقة قوامها : حب بلا جدس , 
علاقة قوامها : حب + جنس. 
ان العسلاقسة الأولی؛ نهی غير مشروعة فی 
(اللیالی) ؛ لأنها ندخحل فى االخیانة) رشجسد هده 
الملاقة نی (قصص الحب الجسدی او الشهوانی). 
وأما العلاقة الشانية؛ فهی - وان کانت مشررعة - 
علاقة غير مثمرة وغير منطفية؛ ولیست راقعبة.. بل هی 
علاقة ٠مثالية؛.‏ وتتجسد هذه العلاقة فى (الليالى) فى 
افصص الحب العذری أو الروحاني؛ . 
وأما العلاثة الشالشة والأخميرة؛ فهی [ما علانة 
مشروعة (غايتها الزواج) وإما علاقة غير مشروعة (بغير 
زراج) ؛ وهى كذلك؛ إما علاقة وافعية (بين رجل وامرأة 
من البشر) وإما علاقة غير واقعية (بين رجل من البشر 
رأمیر: من الجن) . وقد ملت هذه التنوبمات الشلاثة 
الأخيرة فى ثلاثة أشكال قصصية من نصص الحب فى 
(اللیالی) ؛ ھی ؛ قصص الحب العاطفية؛ رقصص الحب 
السحرية (الخرافیة) . وقصص الخطيلة أر العشن افرم. 
وهله هى الأشكال الخمسة لقسصص الحب فى 
(الليالى) ؛ نعرض لها فیما پلی. 


ااا سس سس ص الب 


۱ اولا: تصص الب اطحسدی! 
۱/۹ 


تصص الحب الجسدی أر الشهوانی فی (اللیالی) 
هر الای یشوئف الحب فبه عند سحطة واحدة لا 
يجاوزها؛ هى محطة الإشباع الجنسى انجرد؛ نظیر لمن 
سعلوم؛ مادی ار معنرى» وبنضح بالوصف الجنسی. 
وعلى الرهم من أنه بلمس - فى صراحة ‏ بعض قضايا 
الجنس؛ ویحکی بعض التفصیلات الأخری ذات العلاقة 
به» وعلى الرغم أيضا من آن (اللیالی) تری فی العلاقات 
الجدسية أمراً طبيعياً وفعلا غير مشین؛ فانها لا تعترف 
بهذا الحب خارج نطاق المشروعية الاجشماعية أو الشرعية 
الدية؛ رترى فيه ضربا من الفجور أو المرض؛ ونسمى إلى 
إدائشه؛ لكنها فى الوقث نفسسه تمسعى إلى تبسريره... 
و(اللبالى) لا ترئ ساحة المرأة بقدر ما تدين الرجل؛ 
رلدلك تعمد شهرزاد إلى رواية نصوص قصصية كثيرة 
من هذا النوع؛ دون ميل كاذب للواقع؛ أو فاق 
اجتماعى مصطنع أو رباء کاذب؛ فالفعل الجسی هنا - 
ما دام مشروعاً - فعل جمبل رجلیل؛ ولکنه بل فعلا 
فظیما خارج |طاره الشروغ وسرجمیث الا جشماعية 
والدينبة. ولذلك» فإن شهرزاد - أو من ينوب عنها فى 
الحكى - لا تسدحى من تبفير الفعل الجنسى فى هذا 
النوع من القصص؛ دون خعجل أنشوى مصطنع فى 
حضرة المروى له (شهربار أو الرشيد) ومن ثم جمهور 
(اللبالى)؛ لبقأ لثنائية النطق والاستماع. 
۱ نماذج خصصية: 

۰۱ حكاية المارد والعروس الختطفة ‏ ۱۸:۱ 
۱ حكاية ابن اللك محمرد رزرجته ۱ 1۵ ۵8۲ 
۱ حكاية الصعلوك الثائى ۸۳-۱ 


۱ کاية الصبية الثانية 2-۱ ۱۰۱ 


FA o: حكاية الحشاش‎ ۱ 


۱ حكاية وردان الجزار Y1‏ 


۱ حكاية تتضمن داء غلبة الشهرا فی اللساه 
٩۰٩۹ 2-۷۲‏ 
۱ حکایة معروف الاسکانی ‏ ۷۰:8 ۵8۱۱ 


رهی هنا بترئیب ورودها فی (اللیالی) . 


ا 


فى ضوه قراءئنا الحكايات السابقة:؛ نرى أن 


شهرزاد نسعى إلى تأمكيد المضامين والمقولات التالية؛ 


. . ۳۹ 


یمیل الفعل الجدسی افحرم لی ۱ کید النساها 
والكيد هنا رد فعل التقامی؛ ولیس فعلا؛ ومن لم فالرا 
ليست خائنة بطبیعتها؛ كما يشيع عنها مجتمعها 
الذكورى الذى لا يرى فيها إلا شرأ مطلقاً؛ وإن كان أشر 
منها عجز الرجال عن الاستغناء عنها. ولتفادى هذا الشر 
يجب عزل المرأة؛ أن نكون فعيدة بعلها أو كسيرة بيتها.. 
ولكن الحكاية/ الإطار ذاتهاء أوالحكاية رقم (١/؟/١)‏ 
فى محاولتها دره هذا الانهام الذكورى الجائر توکد ميد 
البداية عجر الرجل عن خفيق هذا الهدف بعيد المنال؛ 
فالرأة - إذا أرادت - تستطیع أن تمارس الخطيعة أر 


- الفجور؛ حتی فی حضور الرجل الفیور - علی حد لعبير 


الحكابة - ولن يقف فى سبيلها شوم حتى لوكان مارداً أر 
عفريتا من الجن ؛ إلا ما تعنصم به ذاتیا من قيم ومبادىا. 
ألم تستطع العروس أن تخون الارد الذى احتطفهاء ومع 
شهربار وشاء زمان معاً؛ وهما المنكوبان فى زوجيهماء 
والمارد على صدرها فى غفوته؛ برغم أقفاله السبعة.. وقد 
وافعت من قبلهما 510 رجلاء وأن محصل من لم على 
۲ خانما (الخانم هنا مظهر ذكورى تموبلى عن 
الخائم الأنشرى / الرمزء على نحو يؤكد أن الخطيكة هنا 


۱6۵ 


یی رسب سار 


اتفامية حولمة) ؛ وكان ذلك اندقاما أنشوبا . حبث لا 


سلاح لها غيره - بمن اختطفها من أحلامها ودفع بها , 


إلى مارد شهريارى؛ بغير ذنب إلا تلك المنافع المادية 
التى تباع بسببها الأنئى لمن بدفع أكثر فى مجتمع 
(الليالى) الذى مكمه المصالح التجارية . 

۴/7 


امرأة ليست ممائنة بطبيعتهاء والنساء لسن سواء. 
هله هى الرؤية الألف ليلية أو الشهرزادية للمرأة؛ فالنساء 
- حمتى فى الخطيدة ‏ لسن متشابهات؛ فهناك امرأة 
الضحية التى ينتصبها المجتمع نفسه فى صور عدة؛ منها 
أن يفرض عليها زوجأ لا تطيمه؛ تكرهه كراهية التحريم 
على حد تعبیر (حدی الألماط اللسوية التی اضطرت 
للخيانة تخت وطأة هذه الكراهية: وسها حدوث اعتداه ار 
افتصاب جنمى تدفع الرأة - لا الرجل - لمنه كما فى 
حکاپة الصملوك الثانی (۱)۳/۲/۱ حیث اختطفها ابضا 
هفریث أخر (كل رجل مکروه بصور فی داللیالی» على 
هيئة عفربت أو قرد) من بن أهلها؛ وحبسها فى کهف 
مظلم؛ لا پزورها ۱ کل عشرة أيام؛ على مدى خدمسة 
رهشريي عاما (ما دام بمتلك الکنوز)؛ وما کادث تعثر 
على رجل حتى بادرث بالهرب معه فوراً من هذا السجن 
البغيض؛ أعنى الصعلوك الثانى فى الحكاية ما دام قدم 
لها الدفء العاطفى الذى ظلث محرومة مده على مدى 
خحمسة وعشرین عاما: ۱ 

وذا کالت الحکابستان السابقستان (۱/۴/۱) 
و (۳/۲/۱) نوعا من الا لیجوربات آو السمشيل الكنائى 
أو الرمزرئ» فإن الحكاية (۵/۲/۱) العروفة باسم «حكاية 
الحشاش مع حریم بعض الا کابرا حكاية مريحة واقعية, 
لم تستثر وراء الرمزا فهى قصة أمرأة منزوجة من وزير 
كبير؛ دفعئه شهوته إلى خبانئها جنسيا مع بعض 
خادمات المطبخ عنده؛ فشاهدله زوجه التى أحست أنه 
طعنها فی کرامتها وأهدر کبریا‌ها.. فما کان منها زا 


۱8۹ 





أن أفسمث على أن نخونه ‏ فى فراش الزوجية لفسه - 
مع «أرسخ الناس وأقلرهم ؛ على حد تعبييرها. ويشكرر 
الأمر نفسه فى الحكاية رقم (4/7/1). إن المرأة هنا 
فى هله الحكاياث الجنسية - لیست خحائة بطیعنها؛ 
ولكنها تريد أن تنشقم لدمیتها (الهدورة) اللی لا بريد 
المجتمع الذكورى أن يعثرف بها. لذلك؛ لا غرو أن 
تتعاطف معها (اللبالى) ‏ ما دام الواقع نقبض ذلك - 
فلا يحدث أن توقع عليها أيه عفوبة. 

1م 


إذا كان الوانم - کما تشیر هده الفصص - ند 
غرس الشك فى قلب الرجل ماه المرأة- بشكل عام - 
فان هذا الشك قد حدد أسلوب تعامله معها؛ على نحو 
بجسده مثل ورد فى إحدى القصص يقول: ؛الحية والمرية 
لا ترفع عنهم المصيّة؛؛ أى الحية والمرأة لا ترفع عنهم 
المصاة... ومن ثم فإن (الليالى) ‏ دفاعا عن المرأة- 
أدانت هذا الأسلوب» من خلال تماديها فى تعسرية 
الموقف الذكورى الفوقى القائم على الشك بغير دليل؛ 
إلا فقدان الشقة بالذات؛ فهذا هو المبرر الوحيد؛ وإلا 
كيف نمسر هلا الموقف الاساری نی نصا التفاحات 
النلاث (۱: ۱0۱۰-۱۰۱ حیث بادر الزوج زلي فثل 
زرجه الربضة جرد أنه رأى مع عبد حبشی تفاحة من 
التفاحات؛ کان ابنه قد آخذها من أمه فاختطفها العبد 
منه؛ ذبحها بالسكين «من الوريد إلى الوريد) على حد 
نعبير الحكابة؛ دون أن يعطى زوجه حل الدفاع عن 
نفسها أو تبرير الموقف. 
]4/۳/11 


إذا كالث الأنماط النسوبة السابقة ‏ أبطال هذا 
النوع من الفصص - ضحيّة وافع اجتماعى جائرء فدمة 
أنماط أخرى وفعت ضحية ٠مرض‏ جنسى! لستحق معه 
العلاج والرثاء لا الإدانة والانهام؛ على نحو ما ثرى فى 
الحكاية رفم (۷/۲/۱) بعنوان «حکایات تشضسمن داء 


غابة الشهوة فى اللساء ودوء‌ها . ولاأسف؛ فان الطبعات 
المساحة بين بدئ لا نكر إلا حكاية واحسدة منهاء 


باعتبارها حكايات مكشوفة: أو مخزية؛ مع أن الهدف . 


١‏ منها هو علاج هذا المرض 'كما يشير العنوان ذانه 
للحكايات. رمجمل الحكابة الواردة آن فتاة وفع علیها 
اعتداء جدسى (افتض عبد أسود بكارئها) فهربت بعارها 
لم أولعمت بالدكاح؛ فنصحتها فهرمانتها باقثناء قرد لهذه 
الغاية؛ غير أن عجوزا طيبة جحت فى علاجها. الحكاية 
هنا تمد الداء والدراء - مهما کان خبالیا - وشعاطف 
شخوصها - وکلهن نساء - مع الضحية. أما إذا اكتشف 
أمرها الرجل؛ فللضحية شأن أخر؛ على نحو ما ورد فى 
دحکاية وردان الجزار؛ )5/1/١(‏ الذى دفعه فضوله 
ال کرری الی اکتشاف امرأة من هذا النوغ تعاشر دبا 
معاشرة جلسية؛ بعد أن سس علیها ررانبها مرارا؛ 
فأصابته الغيرة؛ وفشل فى إقامة نواصل معهاء بعد أن فتل 
الدب؛ زاصابه الحشد ؛ وطلب إليها أن تكف عما هى 
فيه؛ فلما رفضت بادر إلى قتلها... وهذا فعل من شأله 
أن يحظى بمباركة المجتمع اللكورىء فلم يوقع به 
العقاب؛ بل كرفى مادياً ومعدوياً؛ إذ ورث ثروتهاء ونسمى 
باسمه «سوق وردان؛ (۱). ولکن شهرزاد - بدهائها - 
سحبت هدا «اجد ال ذکوری» بكلمة واحدة؛ حين 
جعلث الخليفة الذى يكاففه هو الحاكم بأمر الله؛ 
المعروف تاريخياً وفولكلوربا بعدائه الشديد للمرأة حتى إنه 
كما يفول ابن إياس ‏ حرم على الصناع صناعة 
الأحدبة (الشباشب) للنساء حتى لا تخرجن من 
ببرتهن.. إلخ إلخ؛ ) 
[۱]6/۳/۱ 


لم تتجاهل شهرزاد فی مرویها نمط الرة العاهرة آر 


الزانية آر البغی؛ وهو نمط لا تتعاطف معه مطلقاء وإنما 
تصوره لشدینه » وتدفر میه, وداگما تکون عفرته الفغل 
جزاء وفاء على هذه الجريمة (الكبيرة) اجدماعيا ودينها. 
تصادف هذا النمط لصصیا نی الحكاية رقم (۲/۲/۱) 


المعروفة بحكاية اابن اللك محمود وزوجه) , وئد ثابلت 
سماحته وكرمه بالجحود - لأنها شريرة بطبعها ‏ وسحرنه 
من أجل عبد أسود يزدربها ويضربها - فى لزعة سادية - 
وسحرث معه مديئة بأكملهاء فحل عليها العقاب :ولعن 
الله النساء الزائيات» فى إشارة ذكية إلى كون صنيعها 
(الزنی والسحر) خليئتات كبريان: اجتماعيا ودينيا» 
ودنیوبا وأخروب. 

رنلعقى بهذا النمط أيضا فى الحكاية رقم 
(۸۱۲/۱) المروفة بحكابة امعروف الإسكافى)» آخر 
حكايات شهرزاد فاطبة فى (اللبالى) ؛ حين صورت 
زوجه افاطمة» ولقبها (العرّة) امرأة زانبة؛ تستحق ا موث. 
رلکن لأن هذه الحكاية هی آخر الحکایات؛ فان شهرزاد 
ندمت زاء هلا النمط النسوی السلبی نمطا لسوبً 
ليجابياً؛ يصون شرف الزرج» حاضرا ار غالہاًء حیا أو ميثا . 
واذا کان اللموذج السلبى فد لفی مصرعه علی أبدى 
الجن - فى إشارة ذكية إلى أن الزنى مرفوض فى عالى 
الجن والإنس معا - فإنها كافأت الروجة الأصيلة الطاهرة 
بأن جعلئها ملكة تمئلك مع زوججها كل كنوز الدليا 
(وظيفة مكافأة مادية ومعدوية) , 

و أن هذه الحكاية ایضا هى أخسر الهکایات 
الشهرزادية؛ فإن نضمين حكاية الزوج الشانية فی نصة 
معروف؛ لم يكن مصادفة حكائية أر لعبة قصصية غير 
محسوبةا ذلك أن درس شهرزاد هله المرة هو أخسر 
الدروس «التعليمية؛ فى (الليالى)؛ وهو أن النساء لسن 
سواه؛ وأن المرأة الحق هى التى تقف وراه زوجمها - ولو 
كان إسكافياً - لتحبل منه ملک - على الأقل فى نظرهاء 
إن لم يكن ملكا قصصيا ‏ فى آخر الأمر. وبهلا الدرس 
تنعهی (اللیالی) نهاية دالربة» ببائيا ودلالیا؛ لا من حیث 
الحكاية الإطار فحسبء ولكن أيضاً من حيث الدلالة 
(حقيقة المرأة) التى بدث فى البدابة» فى لظر شهرار 
اللك - بمزاجه السوداوی - لغر الألغاز الشريرة؛ والتى 
انشهت فی النهابة - فى نظر شهربار نشسه - ملکة 


۳9۷ 





محمد رجب ارس سس مه 


٠‏ موجة؛ مدمئلة فى الروج الثانية لعروف؛ ار نی شهرزاد 
نفسها بعد أن أطمأن شهريار إلبها؛ ورثق بهاء وتعلم 
الدرس, وشتاك بين البداية والنهاية فى (اللیالی) ؛ بین 
الشلك والفقة. إن المرأة القادرة على الهدم؛ فى نفسها 
المرأة الفادرة على البناء» ولکن فى إطار من الدفة والفهم 
والاحترام المتبادل بين الجنسين. 

الل 


وبدخعل فى نطاق الجنس انحرم القصص الئی تتعلق 
بحب امحارم؛ على نحو ما ورد فى حكاية الأخ الذى 
كان مولعا بأحته»؛ المتضمنة فى حكاية «الحمال مع 
البدات الدلاث؛؛ فحفت عليهما معا اللعنة» وقد صار 
کلاهما - فی الحکاية - فحما سود «کانهما الفیا ی 
جب من النارا ؛ فلما رأهما الأب على هله الحال - 
رکانا متعانقین بعد تفحمھما ۔ بصن عليهما قائلا: 
الستحل با خبیث ما حل بك؛ فهذا عذاب القبر فى 
الدئیا؛ رفی عذاب الأخرة» وهو أشد وأبفى». واللافت 
للنظر فى الحكاية أن الأب يثوجه پالخطاب للابن وحده؛ 
باعتباره الطرف الموجب أو الفاعل. 


:]۷/۳/۱[ 


هذا النوع من الحكايات يصئف فولكلوريا ضمن 
الحكايات الشعبية البسيطة؛ أى ذات البنى البسيطة؛ غير 
التراكبية؛ پاعشباره وحدة سردية او حكائية واحدة) 
باستخداه +حكاية معروف ال(سکافی؛ التی فدمت رحدئین 
حکائبتین لهدف دلالی - تفدیم اللموذج السلبی؛ لم 
الإيجابى - وقوام الفعل الحكائى هنا هو عيده الفعل 
الجنسى الذى ظل موضم تبلیر الراری راهتمامه (والفعل 
هنا لبس إلا الشخصية ذانها تؤدى الفعل؛ فلا فعل بلا 
فاعل) أيا كان تبرير الفعل الجدسى (غير المشروع هنا) 
ودوافعه. واللافت للنظر هنا أن المرأة فاعلة أو مفعولة ‏ 
ليست إلا موضوعا للجدسء لا ذاناء فلبس لمة حب فى 
هذا النوع من القصص. وكذلك الرجل بالنسبة إليها 


1684 


مجرد مرضوع للجس لا ذاث؛ فغايئه الإشباع الجدسى 
لجرد؛ لا التوافل الجدسى أو الحب. وبنية الفعل الحكائى 
هنا بئية ثلائية؛ فوامها الحاجة إلى إشباع رغبة جدسية ' 
محرمة» لم إلجازها سرا أر علائية» لم تکون العفوة لا 
المكافأة.. أى لا پرجد اختبار تمجیدی للبطل ! حیٹ لا 
بطل ولا بطولة؛ بل جعريمة محرمة:؛ والعقوبة هنا تتحدد 
بحسب دوافمها وغاياتها؛ دفاعاً هن قم الجماعة ومثلها 
الاجتماعية والدينية المقدسة. والبطل الفاعل هنا هو امرأة 
لا الرجل؛ قد تكون ضحية؛ نتيجة حدوث إساءة مباشرة 
(اعنداء آر افتصاب او احتطاف) كما فى القصص 
۱۱۱۸۱۱ ۷۱۲/۱۰۵۱۲۱۱)؛ وفند تکون 
باحشة عن اللذة الجنسية تتيجة شعور بالنقص أو الافتقار 
(كالمرض الجنسى؛ أو لعدم شعورها بالإشباع النفسى 
والعاطفی رالجنسی) ای افتسفارها الشوافق الجنسی» 
رالرضبة نی نعویضه: وإن كان بطرين غير مشروع؛ 
بتعارض وقيم المجسمع ومعتقداته؛ وعددئل يوقع المقاب 
علبها؛ كما فى الحكايات (١١/؟/؟‏ ۰۱/۲۱۱ 
١/؟/م).‏ 
۱۸/۳3 

أما لغة الحكاياث ‏ فى هذا النوع ‏ فهى لغة 
جنسية؛ لا نعنى مجونا جدسبأ تعمد إليه (اللهالى) - 
كما يتصور البعض - ولکنها اللغة الشاهد (او العلامة) 
فى وصف الفعل الجنسى والدلالة عليه. وإذا كانت اللغة 
الصربحة هنا تتضافر مع الفعل الجدسى من أجل سید 
الفعل الحكائى ذانه؛ كسرا أو اخشرانا للمحظور اللذوى 
والجنسی معا فإنها ‏ اللغة والحكاية ‏ فى (اللبالى) 
نی تمویضا عن حرمان جنسی فی مجشمع متزمث 
ضاغط؛ اجتماعيا ردينياً» وراهن جارح؛ وراقع ... 
كابت وتساهرا فالحديث عن الجسنس يفقوم 
عندلل بوشيفة تعويض حكائية عن الفعل الجدسى 
ذائه, رها له دلالة أن معطم شخرصه الفاعلة؛ أو 
المنفعلة؛ من العوام. 


سس الب 


رما له دلالة فى هذا المقام؛ على المسوى الدلالى؛ 
النفسى والتعويضى؛ أن معظم شخوص هذه القصص؛ 
الفاعلة أو المنفعلة؛ هى من المامة. أما علی الستوی 
الدلالی؛ امتمعی؛ فهی أن هذه الحكايات القائمة على 
الجدس غير المشروع لم تسفر عن علاقة ملمرة 
(الإنجاب) کالحب الشروع مثلاء بل تسفر دالماً عن 
علاقة عقیم؛ متفة نی نتالجها مع حکایات الحب 
العذرى النفيض. 
ثانيا : تصص اخب العدرى 
[۱/۷۲]: 


الحب العذری - بساطة - نقیض الحب الشهوای 
السابق هو حب يعلو اضطراراً فوق ستطلبات الضریزة 
الجدسية إذا ما فشل العاشقان فى الشحفق والتوحد 
بالارتباط والاندساج رالافعران الرواجی؛ إنه حب مع 
رقف اللتفید) ؛ حبث لا حب بلا جنس؛ نتیجة ظررف 


مجتمعبة أو سلطربة قاهرة؛ حارجة عن إرادة العاشقين. . 


ویمود الفضاء اللغوى والدلالى للمصطاح إلى بلى علرة 


لأسباب لا مجال لذكرها هنا. غير أله؛ فى ضوء المأثور 


اناریضی رالأدبی (القصصی والشعری) لحکابات العشاق 
لعذربین فی الشراث العریی؛ يمكن ديد ملامح هذا 
الحب العذری او الروحانی و الثالی» وبنيته؛ إذ يتجلى لنا 
- فى مفهومه - قرين العفة؛ فهو حب لا ينكر الجسد؛ 
أو مشروع حب پددد الزواج؛ ولکنه لموامل خارجية برد 
عد الإعلان عنه. فيتوقف»؛ وبحبط» فلا پم الزواج؛ 
ومن لم لا تشحقن الرغبة فى الشواصل الجنسى؛ بل 
يتحقق الحرمان (حبث لا إشباع) فلا تنطفئ جذرة 
الحب؛ بل بزیدها الحرمان والکبت اشتمالا. يسمر 
الساشق علی متطلبات الجسده لکنه بظل بحلم 
والنفس مولعة وبحب ما منعث منها على حد تعبير أبن 
حزم؛ وينشهى الأمر بتحول مأساوى فى حياة البطل؛ 


يزدى به؛ وبمن يحبء إلى الدمارء دبار الثات والاخرا 
حيث هذا الحب لا بموت؛ ولکنه بفضی بصاحبیه زلی 
ا موث أو الانتحار» فى نهابة مأساوبة أسيفة. 

(۲/۲]؛ 

لمااج تصصیه: . 

, علی الرضم من احتفاء (اللی‌الی) بالمشاق 
راشیمین؛ فزنها لا تروی ( حکایتین فشقط یمکن 
تصنيفهما فى دائرة العشق القصصية؛ وهما: 

۱/۲/۲1 حکابة على بن بكار مع شمس النهار 
۱ 


[7/7/9] حكاية جمیل بن معاد لاير الژسسین 
:۳٩۳ (۳‏ 


فی الحکاية الأرلی؛ تدش علاقة حب بين على بن 
بكار وشمس النهارء اخظبة الأليرة لأمير المؤمنين» هارون 
الرشهید (الرمز السیاسی) ؛ برغم آلاف احظیات عنده؛ 
ومن لم فهو هنا يمثل العائق أو البطل المضاد؛ ومن لم 
فهى علاقة حب محكوم عليها بالفدل أر بالأحرى عدم 
العحفق؛ الأمر الذى «ألهب نيران العشق والهيام؛ ببن 
العاشقين. وعلى الرغم من لقائهما السرى مراث ومرات؛ 
رعلی الرغم من الراسلات الطويلة يينهماء والمبيت فى 
بيث خماص... إلخء فإن هذه العلائة ظلت طاهرة؛ 
محكومة بالعفة والنقاء (وهذا يعنى أن الشيطان لم يكن 
النهما كما تخشى المرجعية الدينية) ؛ الأمر الذى أسفر 
عن معاناة حفيفية للص‌اشفین» التهيث - بعد طول 
معاناة ‏ بموئهما فى يوم واحدء ولذلك ففد خرجت 
بغداد كلها تشيع جدارئهما فى مشهد مهيب؛ 

أما الحكابة الثانية» فهى حكاية أخرى من ححكايات 
شهداء الهوى الذائعة فى الثراث العربى الفصصي؛ غير 
أن (اللهالى) آثرت أن تنسب هله الحكاية إلى جميل بن 


۳8۹ 


مهم العلری» باعشباره رازبا مشحدا مع سروید؛ 
راح يحكيها لأمير المؤسين هارون الرشيد؛ على أنها 
غريسة من غرائب السفر؛ شاهدأ على وقائعها وسشاركاً 
بسفسه فى دفن العاشقين معأ» فى قبر واحد؛ مع 
استحالة ذلك دبنياء؛ فللدساء مفابر وللرجال مقابر 
واستحالة ذلك اللفاه تاریخیا بین الراوی والروی علیه. 
ولكن شهرزاد - الراوی المفارق ‏ كانت من الذكاء 
بمكان؛ بهذه الإحالة الناربخية الئى نستدعى 
بالضرورة؛ عسن طريق التناص؛ كل اللثراث العذرى إلى 
شهربار الدموى (نفيض العذرى). ومجمل القصة أن 
رأعبا كان يتعشق ابئة عمه الثرية - وهو فقير- فمنعها 
عنه أبوها ولم يوافق على زواجههما فتأججت نار العشق 
بينهما؛ وکانت تذهب للبه فی الصحراه» حیث اعتزل 
الحياة. ومع ذلك؛ فقد شهد لهما جمیل بان الشبطان 
لم يكن أبدا الشنهماء بل کانت (الهواتف) من الجن 
تبسارك هذا الحب؛ وترئى من أجل هلين العاشقين 
المفيفين» حين الشرس «اسد؛ ذات ليلة (ظلماء) 
١الحبيبة)‏ فانتحر الفتى العاشق؛ ومانث ام فى الليلة 
التالية -حزنا عليهما. 


لم تصرح «الليالى) بالانتحار؛ ولا الإبشيهى فى 
روابته لهذه الحكاية فى (المستطرق»؛ وإنما الذى صرح 
بالاشحار هو ابن الحسین السراج (ت ۵۰۰ ه) نی 
كتابه (مصارع العشاق) الذى ذكر أن الراعى قد (انكاً 
على سيفه فخرج من ظهره؛: كما يشير إلى أنه نم 
دفنهما معأ فى قبر واحد؛ على الرهم من تعارض ذلك 
مع المرجعية الدينية الإسلامية. والجدير بالذكر أن البطل 
المضاد هناء على مستوى الواقع؛ هو الأب الذى رفض 
ترويج ابنته من ففیر (عائل اقتصادی) . آما علی الستوی 
الرمری؛ فالبطل الضاد/ الفشرس الشریر؛ هو الاسد. 
وتتفق رواية السرراج مع شهرزاد؛ فى أن العاشقء أر البطل 
الضحية؛ أوصى أن یکتب فرق فبره پینان من الشهر 
أنشدهما وهو يحتضر؛ بيدما الإبشيهى فد نسب الیشین 


۰ 


فى روايئه إلى ١هائف‏ من الجن) رهما؛ لبقا لرواية 
(الليالى) : 


كنا على ظهرها والعيش فى رغد 
والشمل مجتمع والدار والوطن 
ففرق الدهر باتصریف آلفتا 
وصار يجمعنا فى بطنها الکفن 
[۱]۳/۲ 


علی الرغم من تعاطف شهرزاد مع المشاق 
العذربین؛ ومن تمجيد مشاهد العفة؛ فی طول (اللبالی) 
وعرضهاء؛ رمن «شعبية؛ القصص العذری عند جمهور 
(اللبالى)؛ فإنها لم نرو لنا إلا فصعين فقط.. على نحو 
بطرح نساژلا ملخا: اذا كان فصص الحب الصدری 
ادرا رمنحصراً بل منحسراً على هذا النحر اللحوظ؛ 
درن سائر قصص الحب فى (اللبالى)؛ على كثرة أشكاله 
رندو غ مضامبيه؟ أعتقد أن الاجابة تکمن فی آمرین؛ 
احدهماء أن هذا الحب مثالى؛ غير واقعى؛ مجرد ظاهرة 
أخلاقية لا رصيد لها فى الوائع المملى؛ خاصة فى 
مجتمع تخارى كمجدمع (الليالى)؛ ححتى الحكاية التى 
رواها جمبل بن معمر روبت فى مياق غراكب الأسفارا 
وعجائب الحكاياث» مع أنه لا وجود للعنصر الخارق 
فبها. والأمر الآحر؛ يكمن فى رئية شهرزاد الواقعية 
لحقيفة العلاقات العاطفية بين الجنسين (وهذا دليل آخر 
على مدى وافعبة الرؤبة الشهرزادية فى (الليالى؛؛ فى 
مجتمع التجار الالن لملی) . 
[4/۲]: 


نلاحظ في الحکاية البضدادية (۱/۲/۲) آن الراه 
هی العنصر الفاعل؛ علی التفیض من الحكاية البدوية 
() وهو آسر بسن وطبالم الأسوره ذلك أن 
هامش الحرية الدى كان متاحا للمرأة فى الحكابة الأولی 


ااا سس اد . 


افضل ما کان معاحا للمرأة البدوبة؛ لكن النئيجة واحدة 
فى الحالين؛ وهى الفشل فى إنقاذ حبهما؛ كما نلاحظ 
أن «علیا بن بكار» كان أكثر استسلاماً من الراعى 
العاشق؛ الأول لا بملك إلا دموعه؛ والبدوى لا يحمل 
سيفه دفاعاً عن حبه إلا بعد فوات الأوان - أى بعد موث 
المحبوبة. وهذا يعنى ؛ فى أخمر الأ أن أبطال هذا النرع 
من الحكايات أبطال سلبيون؛ مغتربون عن واقعهم؛ على 
الرغم من شعورهم ججمميعاً بالاذتفار أو النفص؛ ورغبتهم 
الصادنة فى تصحيح أو تقويم هذا الانشتمار- بالمعنى 
(البروئى) - لسبة إلى فلاديمير بروب - ولكن ينقصهم 
الفعل أر الإلجاز الحاسم؛ إذ يففون دالما عاجزین عن 
الدفاع عن حبهم وذواتهم ومخقمل الاقتران المنشود» لا 
عن ضعف ذائی؛ رانما لیفینهم بمجزهم عن مراجهة 
الوانع ار العوائی الحارجية التی رنفت حائلا ينهم وبين 
من يحبوث؛ فهى عوائق أكبر من أن يواجهها فرد لأنها 
هراگن مجتمعية (اقتصادية أو سياسية) ؛ وأدت أحلامهم 
رأودت بهم إلى مصيرهم المأسارى؛ وهنا یکمن سر 
تعاطف (اللیالی) معهم . 


۱۲۵/۲ [ 


بنسم هذا الشکل الفصصى بأن موضع التبثير فيه؛ 
ای جوهر الفعل الحکائی فبه؛ ینصب علی رصف 
المشاعر امحبطة نتيجة عجز البطل الفاعل عن فعل الإجاز 
الحاسم » برغم محاولانه اليائسة؛ الذى بعلم مقدماً أنه لن 
پنجزه؛ ومن لم بظل التبقیر هنا مصوبا نحو الحد من 
الإشباع العاطفى الذى يفضى هنا إلى الموث المأساوى» 
۰ هذا المجر أو الفشل وما يتعلق به من وصف لحظات 
اللقاء الذى تفسده أحاسيس الفراق؛ من أجل رفع درجة 
العوئر فى الفعل القصصى ذاته. وكل مسارات القص هنا 
نمب فى هذا الأمر؛ فالراوية شهرزاد ‏ أو من ينحدث 
باسمها ‏ توجه بؤرة الاهشمام إلى هذا الفعل وما بنطرى 
عليه من شحات عاطفية عالية [حتی |ذا ندخل العنصر 
الخارق احیانا - وهو عنصر غير تركيبى هنا فإنما 


لإبداء الأسى ورثاء البطل الضحبة (العاشقين) عند 
هوا له]. 
]4 


من تقاليد هذا الدوع الشكل الفصصى القارّة موث 
البطل (العاشقين) فى نهاية مأساوية تتجلى أبعادها 
ودلالانها فى أمرين: أحدهما: أن يمرث العاشقان فى 
يوم واحسد (والموث هنا انتحار لا يصرح بها حيث لا 
تسمح المرجعية الدينية الإسلامية بالانشخاره لا مات 
صاحبه كافراً؛ ولكن كل العشاق العذربين يصرحون فى 
آخر لقاءاتهم بأنهم يعرفون أنهم ذاهبون لحشفهم. رلا 
پلبث الأمر أن بتحفق » ويعان عن موتهم). والآخر؛ أن 
بدفن الماشفان فی قبر واحد (الحکاية رقم ۲/۲/۲) أر 
فی قبرين متجاررين (الحكابة رقم ۲ ) خشپۀ 
المرجمبة الإسلامية التى لا نسمح بدقن الرجل مع المرأة. 
والوت والدفن معأ للعاشفين يعنى أن اموت رالفبر قد 
جمع بينهماء بعد أن ضاقت بحبهما الحياة الدليا. 
00 


إن هذا الشكل التصصی » أيضاء ذو بئية للالية؛ 
أبعادها ؛ 
حب سه ملع سه درت 
أى أن البطل الضحية هنا لديه؛ 
رغبة(فى التحقق والتوحد)* شعور بالانتفار أو 
النقص. 


منم (عن محفین الرغبذ)< عجر عن أداء الفعل 


فدل (فی [شباع الرفبة)» عجز عن نفویم الافتقار 
أو لصحيح النقص . 
الأمر الذى أفضى به إلى الموث. 
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محمد رجب اللجار 


ومن لم بمكن صياغة الأمر على هذا النحو: 
الحب: رغبة فى الاندماج رالاشماه رالامتلاك 
( تحقيى الذات). 


المدع ؛ عجر دليوى فى فيل الحب (منع دنيوى). 


الموث: إعلان المجز أو الفشل والموت معا (جمع 
آحروی) . ۱ 


وهذا يعنى أيضا أن؛ 
الح سب الجیاز؛ المع بسو الموث. 
٠ ۱۷/۲1‏ 


فى ضوء اتخطیط الشکلی السابق؛ یشجلی لنا 
فصص الحب العدری کاشفا عن عالم محبط ؛ ملوه 
بالشرور الافتصادية (۲/۲/۲) والسياسية (۱)۱/۲/۲ 
مفعم بالحرمان؛ مفتقر ال الأمان؛ الانشماء» الدفه 
النفسى والعاطفى والاجشماعى؛ نهل بعنی هذا القصص 
- بنهابته المأساوية ‏ صرخحة احنجاج فبة ضد هذا الواقع 
(المادى) الذى حال دون متخفيق هذا الحب(الروحى) 
باعتباره حفا طبيعيا وفطربا للفرد» كاشفا بذلك عن 
خلل فائم فى البى الاجتماعية لمجمتمع اللبا ( 
(الافتصادية والسياسية) ؛ وعن أحاسيس العجز الذائى 
وفشل فى التكيف؛ وشصور بقلق راهن فی الوجود» 
وخوف من المستفيل إزاء الطبيعة والجتمع والسلطة؟ 

لمةشىئ مؤكد هنا أن نشل الماشق 
- على السشوی الفردی والاجشماعی - نی خفن 
الذات؛ انتسهی به إلى الموث؛ تعسبيسرا عن الرفسض 
والغضب والاغستراب؛ لكنه رفض سلبى؛ غضب 
لا لورى؛ افتراب (عاطفى) عقيسم؛ كالحب 
العذرى ذانه؛ لا يحم الأمن والانتماء» ولا سمید 
السرازن ولا بحسفن اعتبار الذاث للذات. 


۳ 





الفا: قصص الحب العاطفية 
[۱/۳]: 


" هلا هو أكشر أشكال نصص الحب ذبوعاً فى 
(اللبالى)؛ كما وكيفاء؛ لسبب بسيط! أنه الشكل 
النصصى الذى يحكى الحب الطبيعى؛ الواقعى: باعثهاره 
فعلاً إنسانبا يتعلق بالكيئولة الاجتماعية والنفسية 
للإنسان؛ وبهدف؛ كما يجمع - فى إطار مشروع - بين 
وافعية الجسد (حيث الجدس حاجة اساسية؛ بیولوجیذ) 
ومثالية الروح (حيث الحب حاجة عاطفية نبيلة؛ لعبر فى 
أحد جانبيها عن تلك الحاجة)؛ ليصبح الحب عندئل 
عطاه واشباهاء یتآزر فیه الشوافق الجدسی مع الشوافل 
للفسی والفکری والسلوکی. وین الطبیعی؛ فی مجتمع 
مدینی متحضر کمجنمم «اللبالی) (وهو بالضرورا 
مجدمع مقن اجبتماعيا ودينيا؛ یشم - من لم - الفصل 
فبه بين الجدسين) أن يسيطر فيه ألف فبد ونيد على 
العلاقة بين الجنسين؛ وكلها تمد من خفيق الرفبات 
وإشباع الحاجاث: نخاصة فى العصور الوسطى الإسلامية, 
على نحو لا يتحقق فيه الحب إلا بالأسلوب 
الغهرزادى:- بلا مقدماث (فالهوى قدر) حثى 
يتسنى للعماشقين اللقاء ‏ الإيجابى (المولد للحب) 
واخختراق الفيود؛ إلر انظرة تعقبها ألن حسرة) نقدم 
شرارة حب ججديد ونصة جديدة فى (الليالى)» حب 
بنحفق فبه مزيج دفیل ومنوازن بين المادى والمثالى بسن 
الجسدى والروحى. هذا هو الحب الذى تعلى به 
(اللبالى)؛ وتبحث عده» ترصم به سماء اللبالى 
الشهرزادية العصيبة (خشية أن يخونها الحكى؛ فيكون 
فى ذلك حشفها وحتف الحكى معا). وتعطر به أجواء 
العرش الليلى الشهربارى سمراً وأنساء حبا وطرباء تروض 
به شهسربارها المحروم عاطفياء تطهر به - پالحب - 
قلبه؛ ونضئ ررحه» وننیر عفله؛ حنی تعید تشکیل 
شخصيكهة: فكرأ وسلوكا ووجداناء على أنهام (أنشودة 
الهب) ۱ تمزفها ححواء الخالدة؛ حراء الحب والحياة نی 
(الليالى) ؛ على سيمفونية الجسد والروح . 


ااا سس سس لصص لب 


۱۲/۳ 
نماذج قصصية:؛ 


فى هذا الإطار الطبيعى والمشروع للحب؛ للشقى 
عدرات القصص الساطضیة ای تشغنی بعواطف 
المشاق الصادقة؛ وتعنى بتجسيدهاء وغغکی ممانانهم؛ 
بين ألف تيد رتيد؛ لفشهر لانفصال ا! نسالی» 
الوصول بحبهم للی مرف الأمان والواج الأی نفف 
دونه فيود وفيود» اجتماعية والقفصادية وديلسية 
وسباسية؛ يقستضى التغلب عليها از صدد من 
الأنعال والحديات والغخضاطرات إلى أن ينجح 
العاشقان ‏ بالحب وللحب - فى وضع (نهاية 
سید ظ 

ومن أشهر تصسوصه لسمااج الفصصية 
التالية؛ طبفا لورودها فی (الليالى) : 
(۱/۲/۲] حکاية الوزير نور الدين مع آحیه شمس الدین 

. ۱۳۸ ۰۱ 


(۲/۲۸۳] حکابة الوزبرین التی فیها ذکر آئیس الجلیس 
۱: ۳۳۱۰۰ 


۵ ۸ 


(4/۲/۳] حکاية فمر الزسان ابن اللسك شهرمان 
2-۲ ۲۱ ۱ 


[8/۲/۳] حکایة نعم ؛ ونسمتة ۰۲۱۸۱۲ ۰۲۳۹ 


(1/۲/۳] حكاية لاء الديسن أبسى الشامات 
۲ م ۰۲۹۵ 


1/9 ] حكساية على شار مع زمرد الجارية 
۲ ۳۵۰ + ۰۳۷۹ 


8 حک‌سابة بسدور بدست الجوهصری سم 


جسبیر اللسیبائی ۱۲ ۷۹ ۰۳۹۳ 


[4/۲/۳] حکاية أنس الرجود مع محبولنه الورد فى 
الأكمام ؟ ؛ ۱- ۰4۸۷ 


۱۰/۲/۳ حكابة على نور الدين مع مريم الزنارية 
2۱۳۱۸ ۰۲۱۲ ۱ 


(۱۱/۲/۲] حكاية الشاب البغدادى مع ججاريثه 
4 ۰۲۱۸۰۲۱۷ ۰ 


[۱۲/۲/۳] حکاية هاروك الرشيد مع الشاب العمانى 
0*4 5. : 


(۱۳/۲/۳] حكاية إبراهيم بن الخصيب مع جميلة بنث 
أى اللبث عامل الببصرة 4: 51١‏ 79/7 . 

(۱4/۲/۳] حكاية أبى الحسن الخراسائى مع شجرة الدر 
۷۷6 ۰۳۹۱ 

۱۳/۳ 


لما كانت هذه الحكايات معماللة فی بنیعها 
الداخلية؛ فلا مبرر للوقوف عند شواهد بعينها؛ مكتفين 
بالإشار ة إلى هله البدية القارة الشابدة لحكايات الحب 
العاطفى» قفيها غناء. 
[۱۲۱/۳/۴ 


هذا الدوع من الحكايات الذى بعد أبطاله أكشر 
أبطال (الليالى) حضوراً؛ هو كقصص الحب العذرى؛ له 
مرجعبة تاربخية؛ ای زمنية؛ وندور آحداله نی عالم 
طبيعى ؛ وافعى عفلالى إنسانى » رکیزناه الزمان رالمكان. 
[۲/۳/۳]: 


درجه شسهسرزاه- بوصفسها الراوى الذى بطر 
القصص العاطفية؛ بنهایاتها السعيدة؛ ومخامراتها المتسوعة » 
ومترنها الحكائية المركبة ‏ نوجه بؤرة اهتمامهاء هذه 
المرةه لا إلى الفعل الحكائى ذائه؛ وما ينطوى عليه من 


۹۳ 


. شحنات عاطفية؛ على نجو ما فملت فی حکایات الحب 
الجسی رنصص الحب العذری» وانما بنصب الاهتمام 
- هذه المرة - على (رواية» ما حدثء أكثر ثما ينصب 
على ١ما)‏ حدث, 


“ام 


البنبة الوظائفية هنا تنطلن من الوضع/ الأصل ؛ 
حالما ححدث إساءة للبطل/ الفاعل (مثل اخستطاف 


محبوبته أو زوجه)؛ أو حالما يحدث افتقار أر بحصل لقص ٠‏ 


(حبث يتعشل فجأة البطل فئاة مجهولة؛ رأها فى السوق 
رفی دکانه آرفی طریق؛ آو شاهد صورتها مع درويش 
سائح» أ رآها فی منامه؛ آز سمع بها من مسافر... إلخ, 
فتولع بها قلبه؛ وطار الدوم من عينيه)؛ ثم تشنامی 
الأحداث؛ أو العسناصصر الوظيفية (التى حددها بروب) 
ناميا يكساد يكون حسرفسيا. إلى أن يحدث 
الاخمسبار الحاسم الذى هو زمن الإجاز والتغيير والوضع 
النهائى؛ طبقا للعقابل الزسنی المروف (ما قبل 
عكس همال هبمد)؛ حب (الوط 
الأصل > عكس هالوضع النهائى) أو التقابل 
الدلالى (إسساءة أر نقص سه عكس > تفريم أر 
تصحيح الإساءة » ولعويض النقص) . 

وطبقاً للمحتوى الدلالى لهذا الشكل القصصى؛ 

انفصال: العاشق / الممشوق. 

إلجاز؛ مغامرات ووقائع . 

اتصال : زواج العاشق والمعشوق. ظ 

ولكل قصة حب من هذه الفصص مكان أصل فيه 
أسرة العاشق؛ ننطلق منه إثر حدوث إساءة أو انشقار 
فیترنب علیه سفر الفاعل بحشا عن اصلاح الإساءة أر 
تفريم الافتفار أو النفص ؛ حيث المكان الحفيفى - بتعبير 
جريماس - فهر مكان الاممتبارين: الترشيحى والحاسم» 
وأخيراً بعود البطل؛ نی نهاية الطاف؛ علی نحو داگری؛ 
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عاج ل 


إلى المكان الأصل (مسقط رأسه) ! حيث بفع نمجيده 
بعد إصلاح الافتقار (العثور علی احبوية والفوز بها) أو ٠‏ 
تقويم الإساءة (استعادة الزوج أو الحبوبة الخطوفة) ؛ فتكون 
المكافأة الذائية (الرواج = الامثلاك). وفى كثير جدا من 
الحکایات تكون هذه المكافأة عامة (الوصول إلى العرش 
۲ الملك)؛ وهلا يعلى تمقبق الذات الخاصة والعامة؛ 
الفردية والاجشماهية؛ للبطل. وبالرفم من انتفاد کلود 
بريمون فى كثابة (منطق الحكى) هذا المدال أو الجهاز 
الوظائفی الذی حدده بروب؛ باعتباره جهازا غائياً بسبر 
فى جاه واحد له بداية (حدوث إساءة ار انتفار) وله 
نهاية (تفويم الإساءة وإصلاح الافتقار)؛ فإن نصص 
الحب الماطفية فى (اللبالى) ‏ باعثبارها حكايات 
شعبية .. تكد بقوة الجهاز الوظائفى البروبى . 
( ۱4/۳/۳ 

إن الفعل القصصی فی (اللیالی) عامة - بما نی 
ذلك الفعل القصصی فی الحکایات العاطفیة - عرضة 
للخرم والشمزّل والارجاه زا ی فعل خارجی؛ فیما 
يسمى بالمناطق الرخوة؛ التى سمح بإدراج أفعال حكائية 
انوبة فى سيافها؛ تكوالد باستمراره ونغذى من الإمكانات 
السردية للحكاية الرئيسسية أو الحكاية «الأم؛ فعمدها 
بأسباب الحياة والبقاء؛ ما جمل حكايات الحب العاطفية 
نی (اللبالی) ؛ لا تکون من أطول الحکابات حجما 
نحسب؛ علی بساطة تركيبها ومحدودية الأحداث أو 
١الوظائف‏ الأساسية» بتعبير رولان بارث - فیهاه ومن لم 
فهى بنية مراوغة أو غير مغلقة تماما فى وظائئفها الثانوية 
المستعدة لاحتضان متون أو حكايات فرعية جديدة؛ حال 
ظهور شخصيات جديدة؛ إذ إن ظهورها - كما يفول 
تودوروف - يفضى إلى ظهور أحداث ججديدة؛ دون حاجة 
إلى تبربر ظهورهاء ف (اللبالى) أو بالأحرى الراوى فيها؛ 
بلجأ كثيرا إلى المصادفات دون حرج (فهى مصادفات 
محكومة فى رأبه بالفضاء رالفدر.. ومن ثم فالأنعال 
الققصصية الجديدة ‏ مهما كالت غير منطقية . لديه 


سس سس صص الحب 


۱ مسببة» أو بالأحرى لا تاج [لی نسبیب) . من هناه 
نفهم سر هذا الوجود الدائم للقضاء والقدر؛ فى كل 


حكايات الحبء الذى يقوم هنا بوظيفة اموجه للحكاية؛ 


فهو وجود طاغ ابع من العتقد الدینی؛ يستغله الراوى 
الشعبى ‏ كالمصادفة القدرية - بدیلاً عن المنطق 
والعسبيب فى تمثين الترابطات النائية فى صصياغة امبنى 
الحكائى؛ مهما كان مركبا. 

ز۱۲۵۲۳/۳ 


من سماث هذا النوغ النصصى الفارقة - ما دام 
يحدث نی عالم راقعی؛ عفلانی [نسانی - أن لا وجود 
للعنصر الخارق فیه. واذا وجد فى القليل الدادر من هذه 
الحيكايات ؛ فهو پفتقد وظیفیا الدرر البنالی الذى حدده 
بروب؛ وإنما هو عدمر طارئا؛ قد يلجا إلبسه الرارى 
. للخروج من مأزق سردى؛ شأنه فى ذلك شأن الصدفة. 
ومن ثم؛ فالعنصر الخارق هنا غير تركيبى؛ ویمکن حذفه 
دون أن تتأكر الحكاية» فى وظائفها الأساسية أو الشانوية. 
إنه؛ أى الخارق؛ ليس عنصرا بنائياً؛ هو فى أحسسن 
الأحوال «عنصر ذرائعي؛؛ إذا استعرنا مصطلح تودرروف؛ 
بلجا إلبه الراوى من باب «التدوبم؛ فى أساليب التعرف 
بین العشاق؛ كأن يجمع جنى وجدية بين فى وفتاة؛ 
وهما المان؛ فبعشق كل منهما الأخخر (إذ يمكن أن 
يودى المنام نفسه هذه الوظيفة كما فى حکایات أخری 
كشيرة) ؛ الأمر الذى يجعل حكايات الحب العاطفية؛ 
الألى ليلية: نوعا من الحكايات الشعبية؛ لا الخرافية؛ 
مهما كانث غرابة الأحداث وعجالبيئهاء ومهما كانت 
طرائف المفاصسرات وغرائب الموجودات. وهذا يعنى - 
ببساطة ‏ أن قصص الحب الماطفية؛ نظل أحدائها - 
شأن أبة حكاية شعبية - تتأرجح بين الواقع. والخيال؛ بين 
المنطق واللامنطق؛ على النقفيض من قسصص الحب 
السحربة (النوع الرابع) التى تقوم أحدائها على الانفصال 
الجذرى بين الواقع والخبال. 


رابعا: قصص الحب الحرافية 
۱/61 


تصص الحب الخرافية او السحرية أو العجائبية؛ لا 
تختلف - فی موضرعها - عن الدوع السابق» كذلك لا 
تختلن - بنائیا - عنه الا فی وجود عنصر الخارل ؛ وهر 
هنا عنصر بنائى أصيل ؛ إذ يحل محل القضاء والفدر فى 
کرنه موجها للحكاية؛ ويزيد عنه فى كوله عنصراً 
مشارکاً فى صياغة الأحداث والشخوص» رفى کون 
«البطلة؛ أر الممشوقة هنا هى من عالم الجن» أميرة أو 
ملكة؛ ومن لم نفع معظم أحدالها ومغامراتها فى مالك 
الجن المجيبة» منذ ساعات اللقاء أو التعرّف الأولى؛ حتى 
النهاية السعيدة. 
۳/4 لماج قصصية: 
فی (اللبالی) ثلاث حكايات نموذجية» لهذا اللوغ 
من قصص الحب؛ هى ؛ 
١!‏ حكاية زواج الملك بدر باسم ابن الملك 
شهرمان من جلار البحرية بنت الملك 
السمندل 14017 ۰4۳۹ 
[۲/۲/۸] حکابة سیف اللسوك ودب سمة الجمال 
۳ هم ۰8۸۷ . 


[4/؟/"] حكاية حسن الصسائع السیپصری 
۰٩۲ - ۵: +4 ۷ ۳‏ 
ربهذا تشغل هده الحکایات الثلاث حرالی مالتی 
صفحة: ثما يؤكد أنها حكايات شعبية طويلة مركبة. 
۳/4 
نشير هنا إلى بعض السمات الفارقة - بتائیا - ین 
حکاپات الحب العاطفية: رفصص الحب الخرافية من 


ال 


۳۹ 


محمد رجب الدجار 


11/۴/4] 


المرجعية الزمنية أو التاريخية؛ لا وجود لها فى هذا النوع 
الخرافى أو السحرى؛ إذ ندور أحدائه فى عالم متحرر من 
كل الفيود العرضية والظرفية؛ هو عالم سحرى؛ عالم 
المکن الطلن؛ ذلك أن الرژية السحرية المجائبية اللی 
تحكمه؛ والتى هى بمثابة الطاقة المولّدة لهذا النوع من 
الحكايات التى صنفناها ووصفناها ‏ لهذا السبب- 
بالسحرية أو الخرافية؛ حول - هذه الرؤية - دون إرساء 
زمنى ؛ إذ إن عنمسری الزمان والکان بمشلان رکیزنی 
العالم العقلانى أو الإنسائى: کما ذکرت؛ علی نحو ما 
رأينا فى قصص الحب العاطفسية. ومن ثم؛ فالزمنية 
المشمد: هنا هی الزمنية الوظالفية؛ علی غرار النوع 
السابق. أما مكان الفعل القصصى هنا؛ فهو اللامكان - 
بالمعنى الذى حدده ججريماس ‏ ذلك أن الإلجاز الحاسم 
آو لاخعتبار الرئیسی فى قصص الحب الخرافية أر 
السحرية, هر دائما مكان سحرى يقع فى مالك الجن 
وأعماق البحار ووراء جبال قاف وأجواء الفضاء العلياء 
وهذا يعنى أن مكان الفعل هر اللامكان؛ أى نفى 
للمكان برصفه معطی معينا لإا قارا على الرهم من 
أن الرارئ يحاول أحيانا - ربما من باب التغهمر والتتوع ‏ 
إيهامنا بازدواجية المكان أو تعدد الأمكنة؛ تبعا لتعدد 
المغامرات وتنوع الوقائع المدمائلة (تكرار اختطاف العروس 
أو الأميرة الجنية من مكان إلى أخرء لكنها نظطل محصورة 
فى عوالم سحرية) . 

11 


أما على مستوى الشخصيات؛ فان الفارق الحاسم 
هنا أن معظم الشخصيات الرئيسية ‏ باستثناء البطل 
العاشق - والشانوية؛ والجموع الحاشدة؛ والجنود المقائلة ؛ 
كلها من الجن. ويدو أن ثنائية الجن والبشر هنا صدى 
للموروث الخرافی العربی؛ الفصصی رالاعتفادی: الذی 
رواه الأندمون مثل وهب بن منبه؛ وعبيد بن شربة؛ 
والجاحظ وابن قتببة وغبرهم كثير وهو موروث رائج 


۲۹۹ 





تصصیاء كما بشير (ابن) النديم الوراق الذی ذکر لا 
فی فهرسته ستة عشر کتاباً نی آسماه (عشال الانس 
للجن) راسساء (عشال الجن للانس). ویبدو أن 
الحکابات الثلاث الثی رونها شهرزاد» كانت صدی 
للدوع الأول فقط الذى ذكره ابن النديم» إذ إن البطل 
فیها جمیما هو من الانس؛ آما البطلة فهی دائما من 
الجن (أميرة أو ملكة من بنات ملوك الجان). 


[0/4] 


وهذه الحكايات التى تتفق فى موضوعها وبنيئها 
الداخلية, مع نصص الحب العماطفية من ناحيسة؛ 
والقصص الخرافية العجائبية من ناحية أخرى ( فهى مزيج 
منهماء موضوغ عاطفی» وعالم خرافی) ! هذه الحکایات 
الئى جمع بين رومانسسسية الحب ورومانسية الخرافة 
۰ ۰۳۵۲9 تعبی آن شهرزاد كانت حربصة على أن 
تدفم بدماه جدیدة الی شرابین السملية السردیة أو 
الحکی ؛ فوامها لزید من الثارة والدهشة والغرابیة؛ الأمر 
الذى يساعدها علی امتلالك ناصية الروی علیه (شهربار) 
عن طريق السیطرة الفصصية علبه؛ فلا يصاب بلملل أو 
الا ؛ فیکون عددئل مونها وموت الحکی معها. 


خامسا: فصص الحب او العشق ارم 


[1/6] 


هذا النوع من الفصص - برغم عدم شرعية الحب 
فبه أو بالأحرى مشروعيته اجتماعياً ودينيا ‏ لم نشأ أن 
ندرجه مع تصص الحب الجنسی (الشکل الأول) , لأله 
لا بهدن إلى الإشباع الجنسى فقط؛ وإئما يججاوزه إلى 
تحفين الرغبة فى الإشباع النفسى والعاطفى. إن المرأة هنا 
لست اسرضرعاا جنسياً رلکنها ایضا «ذات) 
جدسية؛ ركذلك الرجل الماشق بالسبة إلبها (العراضش 
الجنسی یفشضی أن یکون كلاهصا ‏ من الناحية 
النفسية ‏ ذانا وموضوعا لتحقيق الإشباع العاطفى) . 


فالعلاقة بين الجسین؛ هناء على التقیض مما رأيناه 
فى نصص الكل الأول (الحب الجسى). إن العلافة 
فى هذا الشكل القصصى بين الجنسين هى علاقة حب 
وعشق ححفيقية؛ لكنها تصطدم بعائق اجدماعى ودينى هو 
«الزواج؛ من رجل آخحر. ومن لم» فالعلافة بين الجدسين 
هنا مهما كان الحب قربا علاقة غير مشروعة؛ ما لم 
تمصل الرأة على حرينها بالطلانى من زوجهاء فتفعل 
المستحيل عندئل للحصول عليه (عشرات الحيل والمكائد) 
حتی لکاد تدفع به إلى حافة الجدون رالإئلاس معأ 
ریکاد يعجز الشبطان عن مجاراتها نی هله الکائد؛ وهنا 
یکمن جوهر الإثارة فى الفعل القصصى. 


۲/۵([ 


نوجد فی (اللبالى) حكايئان لموذجيئان لهذا 
اللوع أو الشكل التصصی هما: 
([۱/۲/۵ 


. "1-54 


۲/۲/۵[ 


حکاية فمر لزان مع معشوفته 4: ۹۱ 
1" 


]۳/۵[ 


۱ من اللافت للنظر فى هذا النوع النصصى؛ أن 
بژرة الاهتمام الشهرزادية تنصب؛ لا على فعل الحب أو 
الخيانة؛ إنما على (مكائد) المرأة التى يعجز الشيطان عن 
مجارانها فى هذا الأمره فى رسالة تمليرية للرجل من 
كيد النساء » إذا عجرت المرأة عن الحصول على 
٠‏ الطلاق. انپا عندگد لن تکشفی بأن خيل حيانه إلى 
جحیم؛ بل نؤدى به إلى الججئون العقلى والإأفلاس 
الادى» كما فى الحكاية (۱/۲/۵) و (۰0۳/۲/۵ 
هله واحدة مما تثفياه شهرزاد من هذا النوع. أما الأخرى» 
فلیس محض الصدفة أن يكون الزوج المرفوض اشبخ 


الججواهرجية ؛ أى من يمثلك لروة كبرى يمكن أن ملم 
بها أبة امرأة. لكن الحب لا تصنعه کنوز الدنیاء وبالمال 
وحيده لا تعيش النساء. بعبارة أخرىء إن المرأة نببحث عن 
الحب قبل الشروة» والدفه العاطفى قبل الدفء المادي» 
حتى لا يجرفها نيار اللخطيئة. هكذا تعلمنا شهرزاد. 


]4/8[ 


البطبل الفاعل فى هذا النوع هو المرأة؛ هى البطل 
الباحث - بالمعنى البروبى ‏ على حين أن الرجل هنا هو 
العنصر المتفعل (تم بادل الأدوار) . فالعاشق/ الرجل 
مختبوئ أر مننظرء بتلقى الأوامر؛ هو طرف سلبى بنتظر 
«التعلبمات» ريشما تتمكن «المعشوقة؛ (والكلمة هنا 
مستمدة من لکرارها فی عنوانی الحکایتین) من تدبير 
أمرها واللحال په بعد مغامرات مثيرة. 
[۵/] 


بنية هلا اللوغ القصصی تشبه البنية القصصيد نی 
نسص الحب العاطفية (الفارق یکمن بينهما فى أن 
لاد ۷ الرجل هى البطل الفاعل؛ وأن الحب هنا يتحقق 
فى إطار غير مشروع اصطلح على تسميته اجشماعها 
وقانونيا باسم الحخيانة الزوجية) , 
]1/8[ 


شکل النهاية فى الحكايئين الدموذجيتين المشار 
إليبهما (۲/۵) لفراً غير مفهوم فى ضوء الخلفية 
السوسيولقافية ل <اللبالى) . فى الحكاية الأولى 
(۱/۲/۵ أو ححكاية مسرور الشاجر مع معشرئته زان 
الواصف؛ جد أن شهرزاد لا تمانب البطلة البهردية زین 
اراصف؛ علی الرفم من ارنكابها إلمين عظيمين؛ 
الزواج من معشوفهاء وهى لا ئزال فى عصمة زوجمها 
اليهوردى؛ والرئى بالطبع ؛ بل تعمادى شهرزاد فى إعادة 
تزويجها مرة أخرى بمسرور النصرانى» فى لههاية الحكاية 
(ولكن زواجاً إسلاميا) . رحين عثر عليها زوجها الأرل؛ 
فى عدن» بادرت زین الواصف و بالتدبير عليه ححتى دفلته 
حيا فی مقابر الیهود) دون أن يهئز لها رمش؛ لتنعم بعد 


۳۹۷ 


زب ۳۳ 


ذلك بالعيش مع عشيفها مسرور «فى الأكل والشرب 
واللعب واللهرء إلى أن أناهم هازم اللذات وم فرق 
الجماعات ؛ وادر ك شهرزاد الصباح) ؛ لنفاجاً فى الحكاية 
الشانية (1/5/؟) أو حكاية قمر الزمان مع معشوفئه 
(السلمة) آن الأمر مختلف؛ ٍذ عاثبتها شهرزاد؛ حيث 
حكمت عليها بالمرث؛ مع أن الجريمة هنا واحدة فقط؛ 
رهی الزئى؛ وجعلت زوجبها ينجح فى العثور عليها؛ بعد 
أن ذرع الدنيا فى معسر ونعرض للأهوال من أجلهاء 
فلما واججهها فى بيت قمر الزمان؛ استل مليفه وقطعها 
نصفين» احلی لا يكون دیوا؛ کما تفول شهرزاد؛ 
ونكافى هذا الزوج الغيور بالزواج من «كوكب الصباح؛ 
أت فمر الزمان نفسه. أما قمر الزمان الذى رفض 
الزواج من معشرقته بناء على حذیر صربح من والده 
(مثل امشمم) نتکانده شهرزاد بالزواج من بلت شيخ 
الإسلام نفسه؛ لعصل بنا فى نهاية الحكاية إلى مقولة 
ارس 00 أن النساء کلهن سواه؛ فان داء جدوئه ليس له 


دراء؛ (4۳4/4). فما سر هذا التداقض الشهرزادی» ‏ . 


والإثم واحید » والدوافع واحدة؛ ١والملابسات‏ واحيدة) كما 
يفول أهل القانون؛ فى (اللبالى) نفسها؟ هل لأن زین 
المواصف اليهودية أسلمت؟ إن معشوقة قمر الزمان أصلا 
مسلمة؟ فلم التفرقة بين المسلمتين؟ 


أغلب الظن أن هذا الموفف الشهرزادى ناجم عن 
مرقف إلى (عرنی ودینی) معاد ماه الیهود؛ میله بهذا 
اللمط أو الزوج البهودى الذى لم يكن يعنيه استرداد 
زوجه بقدر ما یمنبه استرداد لروه الثی استولت علیها 
حين فرارها إلى عشيفها المفيم فى عدن (يهرد اليمن). 
هل هى إدانة للشخصية اليهودية وتغفیر من شأنها 
(حيث الال لا الشسرف غايتهاء على النفيض من 
الشخصية العربية المسلمة التى ثرى فى ذلك عاراً ما بعده 
عار) ۱ ان (الليالى)؛ بدلك» تدخل نی المسراع بن 
الثقافتين البهودية والإسلامية. 


1 
هوامش: 
النسخ العتمدا هیا 
)١(‏ ألى ليلة وليلة؛ الکبذ النقافية ‏ بروت» ۰۱۹۸۱ 


(۲) كعاب ألفى ليلة وليلة من أصوله العريية لاولي: نحفین محسن مهدی؛ لیدن ۰۱۹۸۸ 


۳۹/۸ 





بعد هذه الجولة فى (ألف ليلة وليلة)؛ بحشا عن . 
قصص الحب فيهاء انتهى المقال إلى عدد من النتائج؛ 
يعنبنا منها» فى هذه الخخلاصة؛ الإشارة إلى ما يلى : 

١‏ - أن لمة خدمسة أشكال قصصية؛ تفع فى دائرة 
(نصص الحب فى اللبالى)؛ حاولنا تصنيفها وتمييزها 
والوفوف على سمانها الفارقة بنائيا ودلاليا. 


۲ - أن قصص الحب فى (الليالى)؛ نظل واقعبة 
بفدر ما هى خبالية؛ يمترج فيها - فى وعى تمثع أو مئعة 
واعية - الطبیمی بالخارق؛ والمکن بالستحیل» والوائعی 
Ee‏ جمالى خلاق؛ بعبد عن صعيد 
الواعظ الدينية أو الأخلاقية المباشرة؛ يرئكز على ججوهر 
اجتماعى أعلافى دینی لا یمکن نکرائه او ماهله, حتی 
وهى تسندرجنا معها إلى الحقيقة أو تغوينا بالتحليق معها 
إلى أفاق أو مالك خيالية! ظلت قصص الحب فیها واقعة 
ضمن الفعل البشری المکن. ۱ 

۳ - لفایات تعليمية وتربوية رجمالية استطاعت 
a‏ فى (الليالى) آن تثیر کل ما هو مسکوت 


؛ - أن هله الكشرة الملحرظة لحكايات الحب فى 
(الليالى) ؛ نعكس أزمة حب لا جنس فی افتمع 
والثقافة؛ كثرتها دليل على حرمان وإحباط» ودليل نقص 
فی المواطف؛ ونقص فی التواصل والانعماء. 

- أن كتاب (اللبالى) - بكل أشكاله القصصية 
العربية ومضامينه الدالة؛ ليس كتاب القهر الفروض على 
المرأة وحدهاء بقدر ما هر کتاب الشهر الفروض على 
الرجل أيضاً. ولذلك؛ بمقدورنا الفول فى ضرء هذه 
الأشكال الفصصية إنه کشاب تمویضی هن الفهر . 
للجسین» فی مجتمم العصور الوسطی؛ وهو مججشمع 
مقهور: فى أساسه؛ جنسياً واجتماعيا وسياسياً. 


| کا 
۰ ۱ 8 
ی ۱ ۱ 5 
7 ۰ ۹ 


اهنك یو 








لمعتست عو 








فی مجنم اللیا 


ملاحظات أولية 9 

..١‏ يمكن البحث عن «علماء الدين)(**) وأدوا ارهم 
المؤثرة فى التاريخ الإسلامى فى الفئرة التى سبفت القرن 
التاسع عشر. فبمجى محمد على وازدياد المؤثرات الغربية؛ 
نخلى علماء الدين ‏ أو أجبروا ‏ عن أدوارهم باعتبارهم 
نخبة مثقفة مؤثرة إلى ححد بعيد. 

وهده المكانة الكبيرة كانت تعود فى الفام الأرل 
إلى المرجمية الدينية؛ إذ نسئند إلى كشير من الآياث 
الفرآنية والأحاديث النبوبة؛ فهم لا يكتصون الحق 
ويتصدرن للباطل برباطة جأش!١",‏ كما ألهم يتبرأون 
مكانة تصل بهم إلى أن يكونوا ورلة الأبسياء؛ وهم فى 
الأرض كمثل النجوم فى السماء؛ وبلغ الأمر إلى درجة 
تفضيلهم على العابدين لما ررئ عن الرسول (صلى الله 
عليه وسلم) حيدما ذكر له رجلان آحدهما عابد والاخر 
عالم ففضل العالم”؟ , 
+ اقد وصحفى بجريدة «الأهراما. 





0 نما كاد يأئى «الوالى؛- محمد على - حتی 
ضعف تالبرعلماء الدين واستبدل بأغلبهم فلة أخرى من 
الموظفين ولمحامين والصحافيين وغيرهم من المنقفين؛ 
حتى أصبحوا - فى كثير من الأحيان ‏ نابعين ل ولى 
الدعم) (محمد على) , 


١‏ وقد نفرق علماء الدين فى (الليالى) فى 
العصور الإسلامية خلالي صور عدة؛ فلم يكن منهم 
الففهاء فقط؛ وإنما أضيف إليهم - كما نشير كتب 
السيرة الشعبية والتراجم وكتب التاريخ - الخطيب . 
والقاص والواعظ والكائب والفاریا والشاعروالقاضی 
والمفستى والمدشد وخصازن المال والإمام ولمحدث (أهل 
الحدیث) . وتشیر الصادر المهمة 29 إلى أعداد أخرى 
كثيرة من هذه الوظائف التى كان يطلق على أصحابها 
اأرباب الوظائف العلمية والدينية؛؛ وإن كان يطلب 
منهم «التتخصص الوظيفى؛ فى الففه والحديث 
وغيرهما؛ وفى الوقت نفسه الانخراط فى قيادة المجتمع 


۳۹ 





مصطفي عبد اي 


وجمهرر المدن من جهة أخرى؛ وإن كان ذلك بعود إلى 
فئرة الاضطراب التى عاش فيها ناج الدين السبكى فى 
. القرن الرابع عشر البلادی. 

غیر آن من اللاحظ آن فتراث الاضطراب الكثيرة 
التى عاش فيها العلماء فى العصور الوسعلى دئعث بهم 
ليكونوا حلفة «أرباب الوظائف» أو درجال القلم؛ فى 
مواجهة الحكام أو (رجال السيف) كى يحددرا أدرارهم 
النى لم تحظ دائما برضا الحكام. فبعد أن سمحوا لهم 
بدور محدود فى المصر المملوكى (بالمشاركة) رفض 
العشمائيون ذلك؛ وراحوا يباعدون بيهم وببن المؤسسة 
الحاکمة» وان سمحوا لهم بدور الوساطة؛ على أنه فى - 
جمبع الأحوال ‏ لم تدرك لهم السلطة السياسية دوراً 
كبيرأ إلا فى فترات اساشائبة» كخضوع المنمع أحيانا 
لسلطة القاضى ١الشرعية»‏ . 

على أن صورة العلماء كانت فى كل الأحوال 
نقبع فى الضمير الشعبى على أنها سلطة فاعلة» لكونها 
الفعة الحاملة لكتاب الله وسئته. 

۳- رتیه (الليالى) اترسم صور علماء الدين فى 
الخيلة الشعبية بشكل مغاير لصورهم فى التاريخ!!2: إذ 
إنها لم تتشأ خت عقل محکم (مرجه) مثل التاریخ» 
وانما حضعت للاشعور الجممی001]600۷6 ۱0600۵61606 
حیث پثو حد الشعور الفردی والشعور العام ؛ وحیث تکون 
الذاكرة الشفهية قادرة على الصياغة وإعادة الصياغة 
والإضافة من خلال أنماط جمعية شعبية نختزن مکئونها 
عبر قرول بعيدة. 

يؤكد ذلك أن (الليالى) حكايات صيفت فى أكثر 
من فطر عربى؛ والأصول الأولى لها تنشمى إلى أكثر من 
دائرة تتداخل معأ سواه فى الشرق (الأدنى أو الأفصى) 
بحضارائه القديمة؛ أو فى الشرق العربى بحضارئه 
الإسلامية المتطورة بفعل الزمن؛ وهانان الدائرئان تلئفيان 
مع رأى فريدرش فون دیرلاین حین حدد الزمن الزدهر 


۰ 





للحکاية بثاریخین ؛ اللانی منهما فی الفرن الحادی عشرء . 
وهنا يمكن أن نضيف دائرة أخرى تقترب فتحتوى مدينة 
الفاهرة من حيث هى أهم عاصمة إسلامية لعبت أخطر 
لأدرار فى تكوين (الليالى) ححی انتهت إلى الصورد ای 
عرفت بها ”* فى الفرن التاسع عشر أو فى بدايائه, بما 
يؤكد أن الدموذج يمكن أن يرصد فى الأدب الشعبى 
أكثر منه فى التاريخ. 

على أن الصورة الشعبية أو الشفاهية لخرج من 
التاريخ إلى الحلمء أو نظل نوعا من (التأريخ الشعبى) . 

4- بيد أننا نؤثر أن نسهب قلبلا فى هذه النقطة 
الأخيرة؛ إذ يلاحظ أن القهر الكشير الذى تعرضت له 
الشعوب العربية دفع بها إلى الفرار من التاريخ فى كثير 
من الأحيان إلى الحلم؛ والحلم هنا ليس أضفاث ما 
بسقط به الإنسان حين يتخثر واقعه الذى يحاول أن 
پصنعه دوك جدویا وانما هر الحلم البد ع؛ اشمثل فى 
الأدب الشعبی. ۱ 

إن هذا الحلم يلجا إليه الإنسان العربى اليعبر به 
عن شوق جارف للعدل باللفیض للظلم الذی پکابده؛ 
وششوف عارم للحربة بالنفيض للقهر الذى بعايشه:!" 
ومن هناء فحن لدعو المثقفين ليهدموا أكثر 
ب (اللبالى)؛ - باعتبارها أهم رموز الأدب الشعبى ‏ 
لفهم كثير من رموزنا الشقافية؛ ومن أبرز هذه الرموز 
علماء الدين الذين تسسسدرا فى (اللبالى) خلال 
الدلالات العكوستة؛ رهی دلالات لا تشمی إلى الحلم 
فى الظاهر؛ ولككن نندمى إلى الحلم الذى يعبر فى الوعى 
الباطنى عن الواقع الحى . 
الحدود المنهجية 

ه - لابد من الثنبه ‏ منهجيا - إلى دور الوحدة 
الداخلية فى تفاعيل البنية الكلية؛ أو بما يسمى الوظيفة 
الداخلية للسرد 60008100616 همناء700: إذ ترتبط الوححدة 
الداخلية بوظيفة محددة فى البئية الكلية على نحو 


سس سس هلاه لضن في ممع اللي 


«بنضى فيه أى تغيير فى العلاقات إلى تغيير النسن 
نفسه؛ وعلی نحو ینطوی معه اجموع الکلی للعلافات 
على دلالة يغدو معها لسن دالا علی معنی» 0 


وفى تمل (الليالى) سوف نلاحظ أن هله الوحدة 
الداخخلية تتشكل فى الفضاء السردی الشعبی عبر فروث 
عدة؛ فى حين أنهاء فى منظومتها الفكرية؛ تكشف عن 
انمكاس للدموذج التاريخى فئ مرأة الحاضر ولا تختلف 
معه؛ فكأن شخصيات (ألف لبلة) ونماذجها تتوالى فى 
نملاج دالة حتى الهوم . 


وقد لا تكون الوظيفة الداخلية معوائمة مع البنية ‏ 


الرئيسية. ومع ذلك؛ فإن استبطان الفعل يرينا أنها تدخل 
رمرأ دالا لكونها معبرة عن نيمة! فالقاضى بظل مرقفه 
مرهوناً بالعدل؛ والفقيه بالحرص على الشرع؛ وحتى 
الحاكم - حين يحرص على الشخصية لا الوظيفة - 
بظل موقفه مرهرناً بموقفه القيمى؛ ولهذا نفول إن 
الوظيفة لا تهمنا فى حد انها فاض؛ عالم دين؛ 
إمام.. إلخ - اللهم إلا بالفدر الذى تمنحه 
الشخصية 4اللمدموع2 لذانها؛ حیث الوثف الا دراکی 
هو الذى يحدد موقف الفرد ويميزه عن غيره. 

معبى ذلك كله» أن الدماذج التى تقدمهسا 
(اللبالى) لا نقدم بغرائبية ‏ كما يمدو وإنما لشوكهد 
الدموذج ‏ وهو ما يهمنا هنا من حيث تعبيره القيمى 
أو سلوكه الإدراكى فى مجدمع ما زالت السلطة تستحوذ 


نيه على مؤسسات الواقع؛ تدكر ی لام ورن 


أى دور للمثقفين المعاصرين فى عملية صنع القرار؛ وهو 
ما نقترب به اکثر من نماذج (اللیالی)۰ 

1 العالم فى (اللبالى) بمثل - كما أشرنا- 
الشخصية الفكرية الفاعلة بمواقفها وليس بوظيفتهاء فهى 
أشبه بالشخصية (القاعدية) فى تبنى الأمور فى العلاقة 
مع السلمطان أو الحاكم» ذلك لأن ما يعبر عنه الفقيه أر 
رجل الدين ليس غير المرجعية الدينية وأحكام الشرع فى 


امقام الأرل. ربدلك: فإن السماذج الت للعغى بها هنا إما 
أن تكون إيجابية؛ بحكم نمعليئها المميزة؛ وإما أن تكون 
سلبية؛ بحکم خروجها عن جادا الصواب فی التعامل مع . 
الحاكم. 

رعلی ذلك» فإن العمامل مع الشخصية الإيجابية 
سوف يضع بين أيدينا شخصيات عدة متفاربة فى الفروق ‏ 
فیما بینها؛ نبعا للبدهية المعروفة فى الدين الاسلامي من 
أن الباعث الأول والأخير فى توجيه الحاكم أو بشكل 
أدى إسداء النصيحة إليه يرتبط بالجائب الديلى . 


. العالم ‏ النصيحة 


۷ وهذا العالم مده كشيراً فى (اللبالى) اعتفاداً 
منه أنه لم يخلق ملك إلا ويخلق معه اعتقاد بضرورة 
رعایته رالشفکیر له؛ ففى حكاية «الملك عمر الدسمان 
رولدیه .»مد آن الجاربة تتحدث كثيراً عما نسميه 
السهاسات الملكية؛ فتشير إلى أله «علی قدر حسن ألا 
السلطان يكون الزمان؛؛ مقدمة ححديث الرسول (صلى 
الله عليه وسلم): شيفان فى الناس إن صاحا صلح الئاس 


وان فسدا فسد الناس؛ العلماء والأمراء؛ ومعنى ذلك أن 


اباغ العلماء للأمراء هو انبا ع الشريك لسلرك الحكم؛ 
والعلاثة بينهما هى التی نمدد فساد الحکم من صلاحه. 
غیر آن حدبث هده الجارية - نزهة الزمان - یکون مقدمة 
للعلاقة التى تكشفها لنا الليلة التاسعة والسبعين؛ حیث 
بلنقى معاربة بأحد علماء الجرب رأكثر حكمائهم وهو 
الأحدف بن فيس. 


إن المالم هدا هر الدی طلب لفاء الحاكم سلال 
بنى نميم قبيلة هدا العالم» وما كاد يرى الحاكم العالم 
حتى سأله أن يفترب منه» لم ال له: 


دكيف رأيك لى ؟؛ 


وهذا السؤال كان يعكس فى الواقع الإسلامى 
طلب السلطان النصيحة ممن يخثاره؛ وليس من بفرض 


۳۷۱ 


مستلي عبدلني 


عليه» فقد كان الحكم عند بعض آولدك الحکام بحتاج 
- أحیانا - لارشاد الفقیه ونصیحته بالرأی؛ وهو ما بعود 
كما أسلفنا ‏ إلى المرجعية الدينية للنصيحة وارتباطها 
بالشرع. وفى حالتنا هناه فقد كان الأحدف يدرك جيدا 
حدود النصح أمام حاکم مثل مماوية کان علی وشك 
تحوبل الخلافة إلى ملك عسطسوض. ومن هناء فان 
نصیحته لم نتجه مباشرة إلى علاقة الحاكم بالرعية؛ وانما 
راح بتحدث طوبلا عن السلوك الصحى والهيثة المطلوبة 
للخليفة لم طرف من الآداب العامة يعكسها هو بضمير 
لتکلم كى لا يخامرق الحاجز بينه وبين الحاكم؛ لم 
علافة المسلم الورع بالنساء وهى علاقة دينية فى أغلب 
الاحیان؛ وحين بشعر العالم بأن الحاكم پستحسن 
لقول؛ ویتهیاً لسماع النصيحة السياسيةء يفول له؛ 
پاأحنف لقد احستت؛ فثل حاجتك » حیند » بفول له: 


١‏ خاجتى أن نتقى الله فی الرعية وتمدل بینهم 

السوپذ) . 

لا بلبث أن ينهض وهر بسمع معارية یقول اه لو 
لم يكن بالعسراق (لا هذا لکفی. وکی توکد له الراوية 
مكانة العالم وصدق فهم الخليفة؛ فانها تضیف لاکتمال 
الدائرة أن البعض كان عاملا على بيت الال فى خلافة 
عمر بن الخطاب؛ مكررة ذلك فى الليلة الشالية (ليلة 
#۰ وكان قد حصل على درهم من ابن عمرء 
فأغضب ذلك الخليفة وكتب فى هذا الشأن لبعض 
معاونيه من الصحابة. 

الذى يلاحظ على هذه القصة أن النصيحة هنا لا 
نكون بمعزل عما يحدث؛ وإنما هى واجبة؛ بحكم 
مجموعة من فقهاء ذلك الرمان. فخارج (اللیالی) ؛ ۳ 
على كثير من أولنك الذين يدعون إلى النصيحة ويعملون 
لپا ؟؛ ویفرنون بینها وبین الطاعة. بفول الاوردی فى 
كتابه (الأحكام الحليطانية) ان هناگ مخزی آخر یکشف 
عنه هذا القول؛ أى التصيطعة: وهو أن يعبر المإلن عمله 


۳۷ 





متثالا ‏ امن لزمت طاعئه؛. وطاعمة أولى الأمر تلزم 
الففيه من جهة الشرع كما أن نصحه يعد واجبا من ٠‏ 
واجبانه؛ بل إن النصيحة بعض من الطاعة وجبزو منها. 
ولذلك» فإن الماوردى يرى أن الداعى الأول والأكبر إلى 
النصيحة هو الأمر الدینی؛ آی الشرع؛ ولكن فى إطار 
استعداد الحا کم هیا. 


على أن الحاكم لم برد من العالم النصيحة فقط» 


وإنما أراد - فى مواضع أخرى عدة ‏ أن يكون منفذا 
لحكمه ومبررا له؛ فى أن. 
العالم ‏ المبرر 
/ - ولم يكن هارون الرشيد ليظهر أقل من معاوية 
فى الحزم والعزم ؛ وفدكان من أهم ما أثر فى فلة العلماء 
فى عصره عنفه الشديد الذى عامل به البرامكة فضريهم 
بعدف؛ فقد كانت هله الدولة سببا فى أن يتحول العلماه 
المؤلرون السلامة الطامعرن فى المنصب إلى التحايل فى 
كل موقف وتبرير ما براه الحاکم؛ وبدات معالم هذه 
المرحلة نشير إلى العالم؛ المبرر؛ الباحث عن كل حل 
يربده السلطان ويقدمه إذا طلب مه ذلك. 
وفى «حكاية هارون الرشید مع أحد علماء عصرها 

(أبى بوسف) خير مثال على هذه الحالة التى انتهى إلبها 
العلماء؛ إذ تحكى هذه الحكاية أن الخليفة هارون الرشيد 
كان يجلس مع أحد ندماله؛ فطلب الرشيد منه أن پیبعه 
جاريئه؛ ولا رفض - وكانا سكيرين ‏ طلب أن يهبه إياها 
فرفض ایضا؛ فقال الرشيد: ١زبيدة‏ طالق ثلاثا إن لم تبعها 
أر نهبها لى؛ فقال الآخر: 

«زوجتى طالق للاثا إن بعئها لك. فلما أفافا 

وعلما أنهما وقعا فى محظور وأمر عظيم 

وكان ذلك فى نصف الليل؛ صاح هارون 

الرشيد إن هذه وقعة ليس لها غبر أبى يوسف 

الفاضی فاطلبوه) . 


وجاء الإمام بسرعة إلى الحاكم» وکان لابد آن 
بحتال ليبرر الموقف الصعب الذى وقع فيه الحاكم بأبة 
حيلة يحتالها باسم الدين؛ فقال؛ 
ويا أمبر المؤمنين إن هذا الأمر أسهل ما 
یکون»(۰)۱۳ 
واستطاع الإمام بالفعل تبرير القسم بحيلة؛ لكنها 
نفضى بأن يننظر الرشيد فشرة من الزمن؛ فعاد إليه ثانية؛ 
مؤكدا أنه بريدها - الجارية - الآن؛ فعاد أبو يوسف - 
الإمام مسرعا ليحتال مرة أخمرى حيلة أوسع من 
سابفعها لشبرير نسم الحاكم وثمكيئه من الجارية بأية 
طریقة؛ فما كان من الرشيد إلا أن سر وصاح؛ ١‏ مثلك 
من یکرن فاضبا فی زمانیا. 
ریمضی الراری فیشول ان الحاکم آسر بأطباق 
الذمب فأفرغه بين يديه؛ لم سال القاضی: آمعك شیم 
تضعه فيه؛ فألى له بمخلاة البغلة الئى جاء بها فملشت 
ذهباً وانصرف . 
على أنه فى اليوم الثالى يؤكد القاضی لأصحابه ما 
يفيد استخدام القضاة الدين (- العلم) على أنه وسيلئه 
للفلاح وأقرب طريق للنجاح؛ وأضاف: ١فإنى‏ أعطیت 
هذا المال العظيم فى مسفلتين أو ثلاث؟. 
وبرغم أن الراوى يسمى ما حدث من زيادة علم 
الفاضی؛ فانه راح يحكى بشئ من السخرية وفى لوب 
من ال عجاب؛ ليؤكد كيف كان هذا الفاضى ؛ فى عصر 
الرشيد؛ بحتال ليبرر للحاكم ما يريد فيحصل هو على ما 
بريد دون عناء؛ أو باستخدام التبرير باسم العلم وهو يفصد 
استخدام الدین. 
وهدا المالم البرر للحاکم کثیرا ما نلتقیه حين 
يضعف العالم ولستبد الفوة الحاکمة» فلا بجرژ ناضي 
على الفضاء؛ أو على النظر فى أصول (الشريعة) ؛ وإنما 
يسعى فى لدبير أموره هوم ما پمرض الحکم للفساد. 


العالم - الفاسد 
٩‏ وكما عرضت (اللیالی) صورة لفاضٍ يملح 


النصيحة ويقف عند حدودها؛ رصورة لفاضي يحثال ليبرر 
للحاكم ما يريدء كذلك عرضت صورة لفساد العالم 
حين برضى بالرشوة ويستغل وظيفته فى مصالحه. ومن 
هناء فان مراجعة حکایات (ألف ليلة) بدفة بتضح لیا انها 
نشدد كثيرا على اخثيار القاضى رنضع شروطا کثیرة له 
فتسميها (أداب القضاة؛ 2١١١‏ وان كانت لها وففة 
أطول مع النضاة الحريصين على أداب الإسلام حبن 
نصل للقاضى المعارض لهذه الخصال غير الحميدة. على 
أن المهم هنا أن (اللبالى)؛ كما لاحظ بعض 
الباحشین(۲۱۲ قد أفادث كثيرا فى الواقع ما كتب عن 
احکام الفضاء؛ لأنه ينتخب بأمر الحاكم؛ وهناك أمثلة 
كثيرة على هذا. ولذلك؛ نلاحظ أن الحاكم حين بختار 
قاضيا أو إماما يتأنى جيدا فى هذا الاختهار. 
ومن الأمثلة الكثيرة التى لمدها فى (الليالى) ؛ 

حكابة القاضى الذى ارئشى بالفعل؛ نفی «حکاية علاء 
الدين 5 الشامات) وحول اة من بسمی لطلاف 
زوجة من زوجهاء نقول له الزوجة أن بستخدم الرشوة فى 
الخلاص من الطلاق الذى يفرض عليهما؛ وبالشعل 
حين يلتقى بالفاضى ؛ 

اوفبل يده ورضع فیها خحمسین دینارا وقال 

له يامولانا الفاضى فى أى مذهب إنى أتزرج 

فى المشاء وأطلق فى الصباح نهرا عنى؛ 

ففال القاضى لا يجوز المللاق بالإجبار فى 

أى مذهب من مذاهب المسلمين) (الليلة 

IT: 

بل يمنح القاضى رخصة الفساد أكثر ما يطلب 

منه؛ فحین بسأله الشهم بعد ذلك أن بمهله ثلاثة یام 
بقول له: ۱ لانکنی نلالة آبام نی الهلة آمهلك عشرة 
پا 


رتصور لدا إحدى حكايات (الليالى) رد نعل 
غضب الئاس على القضاة الفاسدين إلى درجة السخزية 


۳۷۳ 





مصطفى عبد العني 


لرة تى تصل إلى درجمة بسيسدة من الهسزه بهم إذ 
صورث لنا حكاية اأحمد الدنف؛ سفرط حجر 
فى طاجن من الزیت الغلی فیتطایر هذا الزيت الحار 
الذی بقلی به السمك وبسقط «الجحصيع فى عب 
حئی رصل إلى محاشمه» فقال لاني پا 
محاشمی ep.‏ 


ویفشرب من العالم الفاسد نمط آخر هو المالم 
الجاهل : 
العالم ‏ الجاهل 


٠١‏ ولا نتسسئر (اللبالى) على نوع أخصر من 
(العلماء الجهلاء) - [ن صح التعبير - الذين لا دين لهم 
بمصمهم الانزلال فى الرذيلة؛ أو أن لهم ديناً وبريدرن 
أن سجنبره لیشضوا مصالحهم؛ ومولاء فى الغالب 
محكوم عليهم من جنس عملهم. 

رما بلاحط هنا أن أغلب هولاء العلماء الجهلاء 
من يرتبطون بالسلطة ويسعون إليها. فمن يراجع حكايات 
(للبالی) بلاحظ أنه كلما زاد علم الفاضى أو العالم زاد 
خوفه من الاقتراب من الحاکم؛ وکلما قل علمه حاول 
الانتراب من الحاکم؛ وأرلئك الأخبرون من کانا 
برصفرن بالجهل ويسقطون ‏ بالفعل ‏ فى حمأة 
جهلهم. ولعل أبلغ مثال على ذلك العلماء الكثيرين 
الذين التفوا بالجارية الذكية فی ١‏ حكاية تودد الجارية) . 

وحکاية «تودد) بسبطة ال طاره غير أنها شير إلى 
دلالة أبعد؛ إذ انيا نودد - تندخل فى أزمة بعد موث 
سيدها؛ ويجد ابنه أنه بفقد كل شئ إلا هذه الجارية؛ 
فتوصيه الجاربة الذكبة أن يببعها إلى الرشيد؛ وأن يغلو 
فى لمنها. وبحدث - بالفعل ‏ أن يذهب ويرفع صاحبها 
لمنهاء فتسرد للخليفة ألنا كثيرة من العلرم فبعجب 
منها وبها ويرسل إلى علماء البلاد لإحضارهم» فجادرا 
بالفعل» وعقدرا لها امتحانا جازنه بنجاح كبير ومناظرة 
سقطوا فيها جميعاء؛ غبر أنها کانت نشترط علی العالم 


° ۷4 


ن ففعلت به ما فعلت بغیره د نسنط فى 





قبل أن يبدا الاظرة آمامها أنه ذا هزم» فإنها لا نريد مله 
غير أن يخلع لیابه نفط فیفعل ویفر هاربا مفهوراء تقول 
سهبر الفلماری هنا؛ ١‏ ود عادة نزع اللیاب ؛ دلالة علی 
هام۱۳ وهو عیبر هن تکید جهل لك العلماه 
رهر جهل بصل إلى أكثر العلماء علما؛ وألرهم لدى 
الرشید نفسه مثلا فی النظام؛ فهذا العالم حین هزم ایض 
أمام المرأة بلز ع لیابه نزولا عند رغبتها دلیلا علی هزیمته 
کفیره؛ وان كان لم بهسرب ! وأمر له الخليفة شياب 
آحری» وهو مايعود إلى قيمة النظام عند الحاکم ولیس 
لملمه أر قيمته الفكرية, 

رالفصة صیفت - فیما در - لتاکید ان عددا 
کبیراً من العلماء الذين مثلوا عند الرشید (کل) علماء 
اا کانوا جهلاء؛ وهی دلالة تؤكد كثرتهم؛ وان . 
كانت (الليالى) تغلو فى تعميم هذه الصفة على (كل) 
علماء هذا المصصر؛ غير أن الدلالة لا نفون الفارئ 
الواعى , 

رربما صورت لنا (الليالى) صورة أحرى للمالم 
الجاهل بالعواقب, النساق لی غرائزه: فى الليلة 
(۳ حین استطاعت جارية العبث بکل رجسال 
الدولة والفاضی فی مفدنتهم؛ حتی جملشهم فی 
صندرق به طبفات (رفرف) عدة؛ فکلما جاء راحد 
ضرب الباب فشخبره: باه زرجها؛ حتی جاء الوالی 
حما: جهله 
رسخرت به ضمن من سخرت "۳ . 

رعلى هذا الدحر؛ فإن عالم الدين هنا لم بخرج 
قط فى صوره عن صورة العالم (المؤيد) للنظام السائد. 
ولالك؛ شاعت فیم فاسدة أسهمت فى إفساد النظام 
كله أمام مثل هذه الأنماط من العلماء؛ الواعظ » والبرره 
والفاسد؛ والجاهل. فلا غرو أن نسخر منهم (اللبالی) 
سخ ا ا مح إلى متم ناسد: 
رالحاكم إلى حاكم يميل إلى الفنساد ریست‌مرثه 
وبنغمس فبه. 


0 علماء الدين في مجتمع اللیالی 


بهد أن مجتمع (اللبالى) لم يخل من العلماء 
الشمردین؛ المارضین نظام الحکم الفاسد؛ وفی الوئت 
نفسه المؤيدين ليم (الشرع) الحنيف؛ ثما ينتمشى مع 
أصول المدل رالانصاف؛ وهو ما نلکفی معه بأنماط عدة 
أكثر وعيا وإيجابية؛ إنه نمط المثقف المعارض, 
آداب القضاة 

١١د‏ قد كان القاضى فى (اللبالى) أرفع صور 
العلماء وأعلى قيمة من فيم الدين مثلا فى العدالة. ومن 
هناء فلابد أن نشير الى تصور ( الليالى) لصورة الفاضی 
الدموذجى: فنشير إلى بعض القيم الخلفية والدينية التى 
يجب أن يتحلى بها القاضى مما خكيه الراوية؛ خخاصة أن 
شبوع النسوذج السابن - الژید - شاع فى المصسر 
العثمانى إلى درجة بميدة. ومن هدا › کان راری 
(الليالى) فى حاجة لوضع شروط أو سما عدة للعالم 
السقى الورع الذى لا يؤيد السلطة؛ وإن أيدهاء فهو 
لایرضی عما تمنحه من أموال کی لا يكون ذلك ذربعة 
للتأثير فيه. إن الجارية تقول فى و حكاية الملك نعماث»: 

« اعلم أيها الملك أنه لا ينفع حكم إلا بعد 
النثبت ويبغى للقاضى أن يجعل الئاس فى 
منزلة واحدة حتى لا بطمع شريف فى الجور 
ولا ييأى ضعيف من العدل وينبغى أيضا أن 
یجمل البينة علی من ادعی والیمین علی من 
أنكر والصلح جائز بين المسلمين إلا صلحاً 
أحل حراما أو حرم حلالا وما شككت فيه 
اليوم فراجع فيه عقلك ‏ )(۱۸) 1 

۳ غير ذلك ما نسميه الجاربة بأداب الفضاة» ولا 
تلبث أن تستعين بأفوال لبعض الفقهاء الورعين فى هذا 
الخصرص ؛ فتضيف مبينة شروط عزل العالم غير العادل» 

اثال الزهرى ثلاث إذا كن فى قاض کان 
منعزلا؛ إذا أكرم العام وأحب اغامد وكره 
العرل(۲۱۹. 


ولم تلبث أن راحت نضرب أمثلة السزل بالفخلى 
عن آداب القضاة والابتعاد عن العدل حيث توثفت علد 
أهم رموز العدل فى الإسلام» عمر بن الخطاب؛ وراحت 
تضرب أمثلة تبين فيها سبب عزله بعض ولاته لكونه 
أسرف فى القول أكشر من العمل. رند قالت ملل هدا 
عن عمر بن عبد العزيزه وعرجت إلى قولة للإسكندر فى 
عزل الفضاة مما لم يخرج عن هذا قط. 

والملاحظة الجديرة بالاهتمام هنا أنها نشير إلى 
بعض الحكام لتضعهم فى موضع بعض علماء الدين 
لعلمهم وإنصافهم. 


احاكم - العادل 
١‏ ولأن شخصية الوالى الواعى ‏ لا وظیفته - 
هی التی تهمنا؛ فإن (الليالى) حرصت على أن نورد 
عدداً من أسماء الخلفاء والحکام من تمتعوا بفيمة 
السدل والحرص على حسن الحكم؛ فستسررى الليلة 
الدمائون الكثير عن عدل عمر فترى أنه أعدل العلماء 
الورعین ولیس الحکام فقط ؛ فقد کان؛ 
انظام الحكم فی الاسلام یعتمد علی فراعد 
أهمها العدل فى الحكم حتى تستقيم الأمور 
بالمساواة؛ ولتجد من سبل تمفيق المدل 
والشوری حتی لا بنفرد الحا کم بالرایء(۲۰. 
وتشحول الحکایات من الخلفاء الراشدین الذین 
ضربوا أحسن الأمثلة للقاضى العادل التفى إلى مجموعة 
من الحكام العادلين فى الدولة الإسلامية؛ وأبرز شخصية 
عادلة تقدمها (الليالى)- بعد عمر بن عبد العزیرب صورة 
لرشید» فكثيرا ما بظهر أمام جواربه وأخصائه بل الشعب 
فى صررة من يأمر بالعدل: وكثيرا ما بتصدق متمشلر 
كثيراً فى عمر بن اللخطاب ٠‏ 
وما پلاحظ فى هذا الصددء أبضاء أن الفقه وعلم 
الکلام ند ازدهر كثيرا نی عصر الخلفاه؛ رأصبح اطلاع 
الخلفاء على كل ما بتصل بمسائل الدين من الأمور 
الواجبة فى حضرة العلماء؛ وكثيرا ما كنا جد فى 


Yo 


مصطفى عبد الغنى 2 


(اللبالى) منافشات الفقهاء حول مسائل الفقه فى ححضرة 
الخلفاه تتسم بجدة وشجاعة منقطعتى النظيرء بل رأبنا 
كيف أن الجاربة «نودد؛ راحث تمئحن من العلماء فى 
حضرة الخليفة فى كثير من العلوم الدينية الرتبطة بالدنيا 
أبضا؛ بشجاعة , : 

بل إن الجارية نودد لم توف برهة فى حضرة 
الرشید عن استدعاء حکایات عن علم العلماء وعدل 
الفضاء, مستدعية بوجه خاص صمر بن الخسطاب 
ربا بكرء متوقفة أمام النظام وفلسفة المعتزلة بشكل لم 
پلمها الخليفة عليه : و (الليالى) لا تسخر من العلماء 
نقط حين بتسلل الیهم الفساد؛ بل من الحکام آیضا 
حبن يضلون الطريق إلى الحكم بالشرع والمساراة. 

ويمكن؛ بتلمس الرمز فى «الليالى) ؛ أن نلحظ أن 
الوالى الواعى والفاضى المحافظ على دينه وكرامته 
اشخصية) يمكن أن جد سماتها فى عدد كبير من 
الرواة؛ ليس الحكام فقط؛ وإنما أبضا لدى شهر زاد 
نفسها ونودد کدلك, 


أبو حديفة والمنصور 
١5‏ وقد بلغ خوف بعض الفضاة من السفوط فى 

حبائل الحاكم درجة كبيرة من الحرص رالحدر؛ فقد 
كان العالم يرفض أن يكون (موظفا) نی بلاط الحاکم 
كى لا يؤثر ذلك على رأيه؛ ولعل أبلغ مشال على ذلك 
قصة جعفر وأبى حنيفة حین حصص الاول للعالم - بعد 
أن جعله قاضيا ‏ مبلغا من امال وصل إلى عشرة ألاف 
درهم ليستعين بها على حيانه فرفض: 

«فلما كان البوم الذى توقع أن يؤتى البعض 

فيه المال صلى الصبح لم تغشى بشوبه فلم 

بتکلم؛ لم جاء رسول أمير المؤمنين بالمال 

فلما دخل علیه وخاطبه لم يكلمه؛ فقال له 

رسول الخليفة : 

إن هذا المال حلال 

فرد أبو حليفة لسرعية ؛ 


- أعلم أنه حلال لى ولكنى أكره أن بقع 


۳۷۹ 


فى قلبى مودة الجبابرة. 
فقال له؛ 
- لو دخلت إليهم وتحفظت من وذهم ؟ 
فاجابه: 
- هل أمن أن الج لب جر ولا تستل 
لبایی!۲۱. 
ونلاحظ هنا آن العالم خشی من التورط مع الحاکم» 
وراح بسمى الحكام مسرة ب«الجبابرة» ومسرة أخصرى 
بشبههم بالبحر الذی لا بمکن إنقاذ النفس منه؛ وهو ما 
ينبهنا إلى خشية أبى حنيفة من (هيمنة) الحاكم» بحيث 
یصبح مبررا لحکمه رثعله - کما لاحظنا. وقد مر ہا 
كيف أن أبا بوسف حين استدعاه الرشيد لبفتى فى أمر 
راده؛ لم بستطع هذا القاضى إلا الافشاه الذى يرضى 
لح کم؛ وبالتالى ينفذ كل ما يؤمر به؛ وهو ما خخشى منه 
أبو حنيفة, 
ومن هذا التمط» المالم التفی الذی بخشی الدنیا 
رالسفوط فیهاء جد أمثلة کثیرة نقدمها لا (اللبالی) 
للعالم الورع التقی الصالح. 


العالم/ العالم 
4 ف«الليالى) تورد أمشلة كشيرة لهذا «العالم - 
المالم» ؛ وربما كان أبرز مئال على ذلك بعد أبى حنيفة 
الشافعى ؛ خخاصة. كذلك كان أكثر الشخصيات المؤثرة 
دينيا شخصية الإمام الشافعى . 

رنلاحظ سهير القلمارى أن هناك شبهاً بين جاربة 
نسمى الحسنية والجاربة تودد؛ علی اعشبار آن الأرلى 
ناظرت الشافعى فى أيام الرشيد؛ وهذا خطأ وفع فيه 
صاحب (الليالى) ١‏ فقد توهم آن مذهب الشافعی عرف ٠‏ 
یم لرشید بل قد تتوظر فیه فی مجلسه!۳۳) . ومع ذلك؛ 
فإن الشافعى ذكر فى (الليالى) على هذا النحوء وقد قيل 
عله إنه « كان يقسم الليل ئلاثة: فسم الثلث الأول للعلم 
الشانی للنوم والشالث للشهجد, رکان بختم الفرآن في 


| 0 علماء الدين في مجتمع اللبالى 


شهر رمضات سبعين مرة؟. ويررى قاص (الليالى) الكثير 
عن هذا العالم الذى رفض أن ينتفع به حاکم» ونم أراد 
أن ينتفع الاس بالعلم «على أن لا بدسب إلى منه 
شو هكذا قال الشافعى. 


وفریب الشبه بالشافعى كان هناك الكثيرون ممن 
پسموثن إلى الملم فقط؛ إلى درجة الااکتفاء به؛ والبعد 
عن الحاكم لكلا يسقطوا فى سيطرته؛ ولعل من ارز 
هولاء (حرة بشر الحافی الذین کانوا لا بهتمون بالحاكم 
قدر امتمامهم بعلمهم وزهدهم نی الدنی. وتفول [حدی 
حكايات (الليالى) إن سيدة سألت الإمام أحمد بن 
حبل - رضى الله عله قائلة ؛ 


ابا إمام الدين» إنا نقوم نغزل بالليل» ونشتغل 
بمعاشا فى النهار؛ وربما نمر بدا مشاعل 
ولاة بغداد؛ ونحن على السطح نغسزل فى 
ضرئهاء فهل يحرم علیبا ذلك ؟). 
وحين عرف الإمام بن حنبل أن سائلئه هى أخت 
بشسر الحافى الزاهد الذی باعد بینه وبين الحكام؛ رد 
علبها قائلا بما يؤكد موقف آل بشر وابن حنبل تفسه؛ 
«یااهل بشرء لا أزال أستشف الورع من فلوبكه؛!!". 
وهو ما يشير إلى موقف أرلدك العلماء الذين كانوا 
بخشون لانصال بالحاکم؛ بما يؤكد أن الزهد ليس 
انفصالا عن المجتمع: كما أنه ليس انصالا بحاكمه ولا 
استسلاماً لنوازغ الاغراء فیه» رهذا بحیلنا إلى صورة 
أحرى للعالم التصوف؛ هل التصوف انعزال عن العالم» 
أم اتصال به فى غير ججموح؛ أو جنوح؟ 
العالم - الزاهد 
۵ والمراجعة السربعة ل (الليالى) ترينا أن القاص 
دعا إلى التصوف فى غير إسراف؛ فكثيرا ما نلاحظ أن 
التصوف يبحمل وجها إيجاببا ولا ينحو إلى الزهد إلا 


حرصا على الدنيا مع عدم التفربط فى الآخرة. وبرغم أن 
كتب التاريخ دنا عن آن التصوف قد انساق بعد الفْرك 
العاشر الهجرى إلى كثير من الشرهات؛ وظهر الجهل 
أكثر من العلم (حتى نتلمذ الشعرانى ‏ وهو عملاق 
عصره ‏ على سبعین شیخا لا يعرف أحدهم النبحو)!*" 
بل إن عدداً آحر من متصوفی هذا الزمان لم يقيموا 
الصلا: آبدا (مدعین أنهم يفومون بأدائها فى الأماكن 
القدسة..)(۱۲۱.. فان ذلك کله لا بظهر داخحل (الیالی) 
لا بشکل ایجایی. 

وقد أبن فى (الليالى) عدداً كبيراً من الزاهدین 
والمتصوفة ممن لم يهجروا الدنيا بل عاشوا فيها؛ وانخذوا 
مواقف معارضة لحكام عصرهم؛ رس بینهم بشر الحافی 
واهله - کما آشرنا . رأيضا من بحسب على العلماه 
منهم فى هذا السياق؛ نقرأ عن مواقف زاهدين ألررا 
الأخسرة لكنهم لم ينشصاوا قط عن الدنياء من مدال 
عطاء السلمى وعلى زين العابدين وسفسيان الشسورى 
وإبرافيم بن أدهم؛ وقد ذكرت جاربة فى «حكاية الملك 
عمر النعمانة عن سفيان الشورى أنه قال: (النظر إلى 
رجه الظالم خطيكة؛؛ وقال مثل هذا مسلمة بن دينار, 
كما يمكن أن نضيف إلى ذلك ما جاء فى بعض نسخ 
(اللبالى) من الترهيد الذى أكدت فيه «الملوك والعمالقة 
الجبابرة لكى بنعظ الجميع؛""'. فإذا تذكرنا أن الجاربة 
أو المرأة بشكل عسام حبن كانت تقص إنما كانت 
تستبطن رأی العلماء فى كثير من الأحيان؛ مثل ملكة 
«مدينة اللحاس) التى راحت تعمل فى قصها على تأكيد 
آن الذکری الحسنة خیر من ذکری الظلم والتعسف؛ 
رلها فى ذلك حكاية طويلة فى «حكابة مديدة 
لحاس ۲۳۸ , 

لرهد رلک موف [ذن؛ لاصلاح الدنیا ولیس 
للانقطاع إلى الأخخرة ففط. 


۳۷۷ 


سین ببس« ۰« 


العالم ‏ الصایت 


5 من أكثر ما يلفث النظر فى (اللبالى) إغفالها 
أرلكك العلماء الذين رأوا الكثير من أوجه الفساد ونفشيه: 
ومع ذللك لاذوا بالصمث» ولم نعرف من هولاء زلا من 
رفض مال الحاكم ‏ مع عدم رفض منصبه فى القضاء 
كأبى حنيفة؛ كما لم نعرف من هؤلاء إلا رفضا لفكرة 
دينبة مثل محدة خحلق القرآن کابن حنبل+ ولم نعرف من 
هؤلاء فى أحسن الحالات إلا بذل النصيحة عن بعد 
وخرف (کالقاضی ی بوسف مؤلف ١كتاب‏ الخراج؛ , 
والفاضى يعقوب بن إبراهيم مؤلف كثاب (الإجابة عن 
أسكلة الرشیدا؛ رأی الحسن الماوردى صاحب کشاب 
«الأحكام السلطانية؛ .. إلخ) . 

هل یمود ذلك إلى التحالف الذى قام بين العلماء 
رالماليك فی العصر الملوکی؟ ام إلى خالف أرلدك 
العلماء مع طبقة التجار والأشراف مع ما يستتبع ذلك 
من عزوف عن النقد أو المعارضة لتشابك المصالح؟ أم 
إلى خخوف العلماء من العثمانيين ‏ فيما بعد- حيث آثر 
العديد منهم ١الصمت»‏ خوفا ورهية؟ 

ونبدر هذه الظاهرة أكثر غرابة قبل ذلك فى العصر 
العباسى؛ حيث بلاحظ أن مجون عدد من الحكام وصل 
إلى أقصاه ومع ذلك آثر الصمت عدد كبير من العلماء. 
وبرغم أن هذا العصر شهد ما يمكن أن يسمى بحكم 
١الجرارى؛‏ اللائى محكمن فى كل شئ - خخاصة فى 
عصر الفتدر بالله والعتضد - وعاش, فیه عشراث من 
الملماء. رالفضاة المتازین لورعین الذین کانوا على فدر 
كبير من احترام العامة؛ فلم نسمع لأحد اعتراضا أر لوما 
باسم الشرع. 

الغريب أن (اللیالی) نمنح الکشیر من خلفاه بنی 
عباس - خاصة - تعظیما رتوقیرا شدیدین : فكثيرا ما 
نسمع عن عدل عمر بن عبد العزیز وفبله عمر بن 
الخطاب وبعده نقوى الرشيد وخررجه للرعية؛ ومع ذلك 


۳۷۸ 


! مرن موتفا واحدا لتفسير صمت العلماء على 
الجانب الاخر: الفساد والرشوة.. وما إلى ذلك؛ وافتقاد 
أصوات کانت لامعة بین اللاس مشهورة بالتفوی فی 
علاننها بالحاكم؛ فلم نسمع اعتراضا أو غضبا من 
الشافعى أو أبى حنيفة أو سيان الشورى؛ كما لم نعرف 
إلا صمت البخارى ومسلم وابن حبل والطبسرى.. 
وغيرهم , 


1١‏ بفيت مجمرعة ملاحظات أخيرة لابد من 
الإشارة إليها: 


- ينشمى العلماء هنا فى غالبيشهم ‏ إلى الطبقة 
المتوسطة. ومن لم؛ فقد كانوا أذرب إلى هموم الجموع 
الشعبية أكثر من اقترابهم من رغبات الحكام وسياسانهم؛ 
وبالتبعية كانوا أقرب إلى الشرع والوعى الدينى بشكل 
مباشر. 

- لم نسستطع الدراسة عزل المعسصر أو المكان أو 
الأحداث عن الدماذج الثى استهدفتها. وبذلك؛ فإنها 
رتبت بالسلب أو بالإيجاب بشوة العلماء فی المعسر 
المملوكى وبداية ضعفهم والمساومات حولهم فى العصر 
السشمانى؛ رهر مأ يفسر وجود نمطين: ١مؤيد)‏ 
وامشمردا؛ فى حين أن وعى القاص آثر ذکر الزهد 
والتصوف باعتبارهما عاملين إيجاببين. ومن لم؛ افتقدنا 
وعى نمط أخسر من العلمساء (الصامت) فى السياق 
الحكائى . 


- لم تكن أبنية الرعی الشمبی بعيدة عن العالم المبرر أو 
لمرتشى » وهنا يلفث القساص الشعبى النظر إلى عمق 
السخرية التى نالت هذا العالم المؤيد دائما للحاكم. وقد 
تصاعدت حدة السخرية من هذا المالم الفاسد إلى درجة 
طعنه فى شرف اہی نی ۱حکاية مزين بغداد؛. وهذا 
النموذج لا نعدمه خخارج (الليالى) أيضا. 


ا علماه الدين في مجتمع الليالى , 


بلاحظ - بحن - أن العالم داحل (الليالى) لم بشمثل 
فى العالم الدينى أو القاضى فحسب؛ رإنما مثلت الرأه 
فی کشیر سن الحكابات؛ الرمز اللمرذجى للعالم (مثل 
نودد فی وحكاية تودد الجاربة؛)؛ بل إن سهير الفلمارى 
تلاحظ آن شهر زاد - آشهر ابطال (اللیالی)- كانت 
«عالة! وصفها القاص بفوله نها جمعت الف کتاب 
من كتب التاريخ المتعلقة بالأنم السابقة والملوك 
والشعراء..؛""2؛ وهو ما ينفى أن يكون العالم هر كل 
من يتلفى العلم بشكل منهجى. وإنما هر الذى بمئلك 
(الوعى) بما بحدث من حوله؛ وبتخذ موتفا لیجایبا فی 
اجتمع. 

تؤكد (الليالى) أيضا أن هناك معيارا يحول بين العالم 
رالسفوط فی حبائل السلطة؛ فكلما كان العالم بعيدا 
عن السلطة مؤسسياء كان أكثر حرصا على قيم العدل 
والإنصاف. وتضرب (الليالى) أمثلة للبوع الأول فى ألى 
حبيفة اللعمان؛ فى حين بمثل النوع الاخر الإمام ابر 
بوسف. فقد أسرع أبو حنيفة إلى رفض المنصب الذى 
عرض عليه ثم رفض رسم مال له حين اضطر للفضاء. 
أما أبو يوسف» فكان أكثر نشاطا وأسرع من غيره لترضية 
الرشید لکرنه مفتی الفصر. 


الهوامش: 


برغم اضطراب حال العلماء فى العصر العشمائى» فد 
ظلوا بمثلون قوة فعلبة لم نضعف وتعلاشى إلا بمجئ 
محمد على ؛ فما كادث تمضى ثلاث سنواث على وليته 
حتی انقلب علیهم؛ رساعده فی ذلك الولرات الضربية 
الكثيرة؛ ففقدوا دورهم من حيث هم فلة مستلیرة واعیذ؛ 
ربدلا من تطوبر أنفسهم مع الناخ الجدید استبدل بعضهم 
بمسايرة الواقع وال فادة منه الانغلاق والجمود. وکان لدلك 
ره الای أعطی مبررا لانهامهم بااشخلف رالشدخل فی 
کثیر من مصادرات الکتب والأفكار التنويرية. 


ظهر أثر ذلك کله حین فقدوا مکانشهم ومناصب‌هم 
باعشبارهم فضاة ومشرعين؛ لت القواين المدنية فى 
القرن العشرين لتستخدمهم كما هو الحال فى مؤسسات 
دبئية عدة. وظهر (المثقفون بدلا منهم لتبدأ- مع ارفك 
الأخبرين - مرحلة جدید: من العلاقة بین الفغة الجدیدة 
اكعلمة والسلطة؛ لتکتمل الدائرة لإعادة نموذج «العلماء» 
الفدامی؛ ولکن فی جانب الشأیید والشفنید بدلا من 
المعارضة والتغيير. 


لقد ولدث مرحلة جديدة من مراحل تاريخنا العربى 
خارج (ألف ليلة وليلة) . 


)2( «علماهالین؛ فی امشمع الاسلامی هم المسؤرلون عن الأمور الدينية؛ ولهم السلطة علی الحبا: الاجتماعية رلديية, وفی حین کانوا بستمدرث فرنهم من الصدر 
الإسلامى (الشرغ) .کان الحکام بسدمدوث فولهم من رظائافهم السياسية والإدارية وغيرها من رظائف الدنيا. 
رسوف نلاحظ أن العلاقة بين الاثنين؛ علماه الدين والحكام ؛ ولت من لضیا السلطة إلى قضية استخدامها من عصرر الخلفاء الراشادين إلى لهايات العصر 
العدمائى ؛ حيث حل محلهم؛ ليما بعدء المفون. رإذا نظرنا إلى العلاقة بين الححاكم والعالم داغعل ألف ليلة وليلة؛ سوف نلاحظ أن البلائة تددت حسب قرة هذا 


أو ذاك. 


رهما لى هنا الصدد أن نير إلى أن مصطلح اعالم الین؟ كما بعرله الدراث الإسلامى غير وجرد في الفرب؛ المرسوعة البريطالية ‏ على سبيل المثال - ۷ 
تحدث إلا عن الشيخ 8/1616 طعا رهی كلمة نستخدم هنا ویر راستهدمت نی الفرب فی سبال أخخر كأن تشمر إلى القبيلة هید البدر؛ واشد ركت المرسرعة 
الأمريكية فى ذلك فأطلفث غلى هذا المعنى مصطلح «العلامة المسلم» أر «الفقيه للتدليل على من بقوم بنفسير القرآن أو تأربله . 

(انظر مادة شي للى الانسكلوبيديا الأمريكية ج ۵ أبضا مادا العلامة المسلم فى الالسكلوبيديا ان ج 7؛ بيدما الشائع فى الثراث الغربى المفاهيم الكدسية 


أر الكهدرتية المتعلقة بالدين المسيحى) . 


(۱) جاه لی سورا ابثر: «ان الذین یکتمرن ما ألزلدا من البيناث والهدی من بعد ماپیداه للناس في الکتاب وليك بلعنهم الله وبلعنهم اللاغدرِك؛ (۱۵4) رلرله«وا 


أخيل الله مهلاق الدين رتوا الاب لیبیننه للداس ولا تکتموله؛ 
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(؟)رالأحاديث التى لبجل العلماه وتعلر بهم عن الشطط كثيرة؛ فنحن لقرأ للرسول صلى الله عليه وسلم؛ 


۱۷۹ 


- إ۵ دل العلماء لى الأرض كمثل النجوم فى السماه يهتدى بها فى ظلمات الير جرا طمست الجمآرشك أن اضل الهداد (الإبام أحمد)ء- ...وان مالم 
بسنغفر له من في السمارات ومن فى الأرض حنى الحينان فى لماه رفضل العالم على العابد كافضل القمر غلى سائر الكواكب. إن الملماه ول الأنبياء. 

۰ لضل العالم على الاب كفضلى على أدناكم إن الله وملاتكته وأهل السمرات والارش وحتی الا فى ججرها رحتي الحرث فى الاء ليون على معلم الاس 
لیر 


(5)انظر فى هذا كتابين مهمين١‏ 
- ناج الدین السیکی؛ معید الدعم رمید النقم, مررد؛ دار الحدالة, ۱۹۸۵ (الکیاب ني ۰4۱۳۹۹ 
- خوالد زیادا کالب السلطان» لندن؛ مزسد الریس؛ ۰۱۹۹۱ 

(4) يفول على لهمى؛ «السيرا الشعببة إنما تيكس ١‏ حلم الجماهير بأكثر ئما نمكس وقائع التاريخ؛ ذلك أن الاريخ المعاش كان يحمل من القهر الكثير ا دلع 
الجماهير إلى محاولة اصطناع تایخها الذى تلم به وتمسد نلك الأحلام فى السير الشعبية) مجلة انگرا القاهرة؛ لبراير 14/0. ولحن راق إلى حد کبیر, 

(۵)مصطفی عبد الخنی؛ شهر زاد في الفكر احدیث, دار الشرول: ۰۱۹۸۵ ص 14 , 

۹۷ مجلة لكر السابل؛ ص‎ )١( 

(1) عصر البليوبة؛ اديث كريزويل » ترجممة جابر عصفرر: دار أفال عربية للصحالة والنشره العرالی؛ ۱۹۸۵ بص ۲۹۰, 

(8) ألف ليلة وليلة؛ مكتبة صبیح: چ ۰۱ص .۲۰٩‏ 

)٩(‏ پمکن العود فى ذلك إلى كثير من كب العلماء والمؤلفين فى العصرر الإسلامية منها : القاضی ابر پوست: كياب اراج, الطبعة السلفية ۱۳۹۲ ؛ القاهرة. 
وأبضا؛ أبر الحسن لملوردى؛ الاحکام السلطانية (ندر المساني ۱۹۵۹ القاهرة) وغيرهما. أنظر لى هذا دراسا مهمة لسعبد بن سعيد العلوى بعنوان الفقيه معلم 
السلطان؛ مجلا الاجهاد المدد 4 صبف ۱۸٩‏ ص۰۱۷ 

(۱۰) اللهالی» ۰۲ «حکاية هرون الرشید مع جعفر والجاربة والإمام ألى بوسف؛؛ ص ص۲۰۲ ۲٠۹‏ , 

() الصدر السابل» ص۲۴۰ , 

۱۳( أحمد محمد الشحاذ؛ الملامح السياسية لي حكايات ألف ليلة وليلة» وزارة الثقافة رالإعلام؛ بغدادء ۱۹۸۹/۲ ص۳۳۰. 

(۳) السابل ۲ سس ۰۱۵۷ 

(16) السابن ج۲ م۰۱۵۸ 

۱ طبعة بولال المصررة بالأرنسث التى ندرئها مكتبة «النی» ببغداد في العرای؛ لی مجلدین ؛ لئلا عن الفحاذ؛ ص۳۳۲. 

( سهیر انقلماری, الف ليله وليلة؛ دار المعارف» ط1 / ۱۹۵۷ مس ۲۹۲. 

(۷) الیالی» ج۴ ص۱۳۸ ۲ 

(۱۸) الليالي؛ ج۱؛ ص۲۲۰. 

(18) السابل. 

۱ الشحاد: السابن» م۰۳۲۹ 

(۲۱) الليالي؛ ج۰۱ ص 8؟؟. 

۳۹( سهیر الفلماری؛ السابل؛ م۰۲۹۲ 

(۲۳ اللیالی» ج١١‏ ص۲۲4 

(۲۸) الشحاذ, السایل» ص۳۱۵ نفلا عن طبعة الاواست. 

(10) لوفيق الطويل ؛ النصوق فى متسر إبان الععر العلمالی: الهيلة المصرية العامة للكتاب, القاهرة ۱۹۸۸ ج١/‏ ص17 , 

۲ الساہق؛ ج۲ ؛ صن187. 

(/11 )الشحاذ؛ السابن؛ ص۳۲۲ 


(14) وبعد أن تسهب طوبلا (ملكة مدب النحاس) فى وصف القصر الذى كان لا يطاوله قصره وتفصیل آبهنه: تعود إلى ذكر الفبوره ففرأ 
ن الملوك ومن بالأرض قسد ع مسرو قد فارفسوا ما بنوا يها ونا مسرا 
وأصسب خسوا رهن بر الذي عملرا فعسادرارييبِ مام ن بمسد مسائررا 
أبن المسساكر ماردث رسا نفعت رين ماج مسرا ليها رما اد نخسررا 
نام رب المسسسرش فى جل لم يمس هم ننه أت سوال ولا وزر 


(انظر اللیالی ج۰۳ ص۱۳۰/۱۱۹). 
ركائث الننيجة أن يكى الأمير: وهو الهدل الذى أراده الفاضى. 
(5) اللبالي؛ ج١؛‏ حكابة مزين بغداد» مي۲ ۱۰ 
(۳۰) سهیر الفلماری: امرجم السابل؛ ص ۲۹۵ , 


۱۸۰ 


ی 








یه تیا 


محاکمة الف لبلة ولبله 
روية قانونية 





محمد هسام محمود لطنی* 





لارت (ألف لیل» من الجدل حولها مالم یمرفه 
عمل آدبی من قبل, فقد دفم ما عرفه هذا السملمن 
رواج مجاری متمیز علی مر العصور اتلفة إلى ترجمت 
إلى كل لغات العالم تقريياء فوجد فيها كل فاركا' أيأ 
كان عمره آر جنسیته او مرطده أو مستواه الثقافي: كل 
ما يحت عنه من يال متمثلاً فی شخصیاث خارقة 
للعادة: وحوارات پین الائس والجسن؛ وصراعاث بمن 
الإنسان وحميسوانات أسطورية لا وجود لهسا فسى دليا 
الواضع؛ وا حوادیت» لیلایات جنسية شاذة بون اضارم؛ 
بل بين الإنس والجن أحيانا. 

على الرغم من أن هذا العسمل قير مسسروف 
الولف على وجه اليقين: إلا أن اسم شخصيئيه انخوريتين 
«شهرزاداو #شهريار) والجر العربى الأصبل الذي رى 
فيه اسداله واسماء ابطاله والد کر السشمر لدين الإسلام؛ 
۷ يدع مالا لأى شك حول اتدماء هذا العمل إلى 
الثراث العربى القديم. 


۾ استال الاترن الدنی الساعد (كلية قري بش سريف - جامعة هرا 
آذ ص 


۱۳ 





وقد کان منطقب) تکتاب هذا شأنه آن بلفی صبرل 
با روا من التحویروالتحریف بيد أن هذا 
كله لم يئل من عروية هذا الكتداب ومنزلته الرفبعة فى 
لادب المالی. رلیس هنالك ما ببرر آن يثأر أي غربى لا 
وق على هذا الكعاب من افتباس وخموبر وتخريف لعدم 
رجود طبعة أصلبة يمكن أن نعتبر ما عدافا من طبعاث 
مقلدا. 

وبدیهی آن سرور هذا الزمن الطوبل بقطع بعدم 
رجود أى حقوق مالية لأى مؤلف له؛ لأن قوائين ححماية 
حن الولی نمی الصنف الفکری البشکر سدا حباة 
بؤلفه ومسين سنة البة لهذا التاريخ: إذا ما كان 
المؤلف شخصنا طبيعيا أى إنسان, فإذا كان شخصا معوبا؛ 
كشركة أو جمعية ار جامعةء فان هله الحماية نتسب 
من تاربيخ النشر الأول 417 

هذا كله أعطى لراقعة ضبط نسخ من (ألف ليلة 
رليلة) بها عباراث ورسوم خمادشة للحباء العام أعمية 


A1 


ELAINE 


محاكمة ألف ليلة وليلة 


روية قانونیه 





پدمد حسام محمود لطفی * 


ی 


ااا 


ارت (الف لیلة) من الجدل حولها مالم يعرفه 
عمل آدبی من فبل, فقد دفع ما عرفه هذا العمل من 
رواج جاری متميز على مر العصور اغتلفة إلى ترجمته 
إلى كل لغاث العالم تقريبا؛ فرجد فبها كل نار" با 
كان عمره أو جدسيته أو موطنه أو مستواه الثقافى؛ كل 
ما يبحث عله من خيال متمثلاً فى شخصيات خارقة 
للعادة؛ وحوارات بين الإئس والجسن؛ وصراعات بين 
اانسان وحیوانات أسطورية لا وجرد لپانی دیا 
لوانع؛ را حوادبت؟ لملاقات جنسية شاذة بین احارم؛ 
بل بين الإنس والجن أحياناً. 

رعلی الرغم من آن هذا السمل یر معروف 
المؤلف على رجه اليقين: إلا أن اسم شخصینیه احوریتین 
!شهرزاد) ر «شهریارا والجو العربی الأصيل الذى يخرى 
فه أحداله واسماء ابطاله والذکر الستمر لدین الاسلام؛ 
لا يدع مجالا لأى شك حول انتدماء هذا العمل إلى 
الثراث العربى القديم. 


+ استاد الفائون المدنى المساعد (كلية حقرف بنى سويف - جامعة القاهرة . 
.۰ 0 


۱ 


وفد كان منطقيا لكئاب هذا شأنه أن يلفى صنوفا 
من الافتباس وضرويا من التحوير والتحريف؛ بيد أن هذا 
كله لم بئل من عروبة هذا الكئاب ومنزلته الرفيعة فى 
الأدب العالمى. ولبس هناك ما يبرر أن بثار ی عربی نا 
رقم علی هذا الکتاب من اقتباس وتخموبر وتخريف لعدم 
وجود طبعة أصلية يمكن أن نعتبر ما عداها من طبعات 
مقلد). 

وبديهى أن مرور هذا الزمن الطوبل يقطع بعسدم 
رجود أى حقوق مالية لأى مؤلف له؛ لأن قوائين حماية 
حق المؤلف تحمى المصدف الفكرى المبتكر مدة حياة 
مولفه رحمسین سنة ثالبة لهذا التاريخ إذا ما كان 
الولف دنم طبیم) ای انسائ؛ فاذا کان شخصا معنويا؛ 
كشركة أو جمعية أو جامعة؛ فإن هذه الحماية متسب 
من تاريخ الدشر الأول 210 , 

هذا كله أعطى لواقعة ضبط نسح من (ألف ليلة 
وليلة) بها عباراث ورسوم خادشة للحیاء العام أهمية 


۱۸۱ 


خاصة؛ حیث لم یکن الأمر متعلقا باعتداه على حفوق 
المؤلف الالية؛ التى لبت بيقين أنها الفضت؛ كما لم 
يكن متعلقا بالحقوق الأدبية المدمثلة أساسا فى الحن فى 
نسبة المصدف إلى مژلفه وعدم تمريقه أر مسخحه أو 
نشوبهه؛ حيث أصبح انشسماء هذا العمل إلى الشراث 
الانسانی العالی کله مجردا من أى شك؛ وانما تعلق 
الأمر الذى طرح على القضاء بمحاكمة طبعة مخلة 
بالآداب العامة من طبعاث (ألف ليلة وليلة) المتعددة, 
وثار الجدل حول مدى وقوع هذه الطبعة الخادشة للحياه 
العام نمت طائلة القانون. 


رأت النيابة العامة أن هذه الطبعة أراد لها ناشرها أن 
تعرف دون غيرها من الطبعات الرواج التجاری؛ فضمنها 
رسومات خادشة للحياء العام وعبارات ماسة بالاداب 
العامة؛ وحفق له ما آراد؛ فعرفت هذه الطبعة طربقها إلى 
طائفة من القراو؛ لاسما الراهفین منهم ؛ نسعى إلى 
إشباع غرائزها بقراءة روايات عن كيفية اجتماع ال کر 
والأنثى ؛ وحكايات الاتصالات الجنسيسة بين الشواذ 
متحدی اللوع من جانب والشواذ من بنى الإنسان الذين 
بجدون [شباعا لفريزنهم الجنسية فى الاتصال بالحیوانات. 

وجارث محكمة أداب القاهرة النيابة فى طلباتها 
مؤكدة استغلال الناشر الدخیل من القصص والرسومات 
والأشعار الفاضحة والألفاظ السوقية البذيفة: سعيا وراء 
الربح المالى؛ ودللت على ذلك بضبط طبعة آخری لديه 
۷۳ من هذه الأخذ. كما أضانت أن مجرد الادعاء بأن 
كتابا ينشمى إلى الثراث لا يرقى به إلى مصاف الكئب 
المفدسة الئى ۷ يجوز المساس بها فیتابی علی القانون؛ 
طالا طرح الکتاب علی التداول بين الئاس دون تمبيز. 

ولم يكن هذا الرأى هو الرأى الصواب لدى قضاة 
الاستاناف! حيث وجدوا فى هذا الكتاب کتاباً فى 
الأدب ولیس کنتشابا فی الجنس؛ ومکوا أصبلاً من 
مكونات الثقافة العامة مادام نشره لم يتضمن تخريفا أو 


AY 


إضافة؛ ومؤلفا يجب النظر إلبه باعتباره كلا متكاملاً 
وليس عبارات منفصلة عن أصلها. واتهت اضکمد إلى 
نبرثة من صنم هله الطبعة ومن حازها بقصد الالجار 
ووزعها. 

وبعن لرجل الفانون آن پنوه بداية بأن هذا الخلان 
فى الرأى بين فاضى محكمة الجنح وقضاة محكمة 
الاستشداف ليس خلافاً ما بفسد للود قضية؛ بل اختلافا 
مشروعا بقره القانون الذی جعل من الشفاضی على 

على أية حال؛ فإن المنطق ينتضى أن نسئعرض 
نطاق حربة الرأى والشمبير فى مسصر من راقع دراسة 
المواثيق الدولية الدافدة فی مر ؛ والدسائيسر المصرية 
المتعاقبة؛ والنصوص القانونية المعمول بها. 
أولا: ححرية الرأى والتعبير فى المواثيق الدولية 

كفلت الموائيق الدولية حرية الفكر والضمير 
والديانة؛ وأكدت حرية الفرد فى التعبير عن آرائه وأفكاره, 

وقد جرى العمل على نضمين هله المواثيق الدولية 
فیوداً علی هذه الحرية؛ نوجزها من راقع هذه المراليق 
على اللحو الاتی : 
۱- الاتفافية الدولية للحقوق الدنية والسياسية 3): 

حولت الادة ۱٩‏ (۳) من هده الاأتفاقية الدول 
الأعضاء فيها فى إخضاع الحق فى التعبير القيود معبنة 
بالا ستناد إلى نصوص القانون فحسب, وبالفدر الضروری 
لاحترام حفوق أو سمعة الآخرين أو حماية الأمن الوطنى 
أو النظام العام أو الصحة العامة أو الأخخلاق . 
" - الاتفاقية الدولية للحقوق الاقتصادية والاجتماعية 

رالنفافبة ۳ 

أفرت هذه الانفافية الحقوق الانتصادية 

والاجشماعية والثقافية؛ وأجازت المادة 4 من هذه الانفافية 


س سس سب 


إخضاع هذه الحقوق «للقيود المقررة فى القانون فقط 
وإلى المدى الذى يتمشى مع طبيعة هذه الحقوق فقط 
ولغايات تعزير الرخاء العام فی مجتمع دیمفراطی فقط۱. 
٠‏ حرية الرأى والتعبير فى الدساتير ا مصربة 

توائرت الدساتير المصرية المتعاقبة على تأكيد حرية 
الرأى والتعبير ووسائل الإعلام الختلفة “؛ ورهنت ذلك 
بأن يتم فى حذرد القانون ): وحددث المحكمة 
الدستوربة العليا فى 4من ينابر سنة 1497 ١‏ أن الفيود 
التى يفرضها المشرع على التمتع بالحقوق التى كفل 
الدستور أصلها لا يجوز أن يصل مداها إلى حد إهدارها 
كلية أو تقليصهاء ولا تعدو سلطئه فى نطاقها مجرد 
تنظيم وفق أسس موضوعية لا تؤثر فى جوهرها؛ فإذا 
جاوز المشرع نطاق سلطته فى مجال ننظيم الحقوق الئى 
أحاطت الدسئور بالحماية؛ وقع التشريع الصادر عله فى 
حرمة المحالمة الدستررية؛ سواه عمل به باثر مباشر أو بار 
رجمی۱ ۰ 

58 
ال : حرية الرأى والتعبير فى القوانين الوضعية 

تعددت النصوص القانونية العقابية الئى تؤثم العبث 
بالكلمة التى هى أداة التخاطب المعتادة بين بنى الإنسان. 
وند کان منطفبا آن توجد هذه التصوص فى قانون 
العقوبات وغیره من التشريعات الجدائية الخاصة المتعددة. 
وبديهى أن دراستنا لذلك كله ستكون بهدف إبراز بعض 
هذه التصوص؛ حبث لا يتسع المقام إلى ذكرها كلها. 
١‏ حيرية الرأى والتعبير فی فانون العقوبات 

أجاز القانون النقد باعتباره أداة بناء» وجعل حدرده 
فى إبداء الرأى فى أسر أو عمل دول مساس بشخص 


صاحب الأمر أر العمل بغية التشهير به أو الحط من 
کرامنه 7 . ولا يعد كذلك استخدام عبارات نثلاءم 


محاكمة ألف ليلة 


وظروف الحال وهدفها للصالح العام 7) مهما كانت 
مرة وقاسية ۰۲۸ فإذا ما وضح أن الهدف من استخدامها 
كان استباحة حرمات القانون نیفم مرتكبها عت طائلته, 
ولو كانت العبارات الهينة التی استعملها ما جری 
المرف على المساجلة بها )؛ أو كانت منقولة عسن 
جهة آخری (۱۱۰. 

۲ القذف 


بعد قذفا فی مفهوم الفانون ۲۱۱۱ کل سناد» نی 
علانية أو فى غير علانية؛ لوافعة محددة ستوجب؛ 
لو كانت صادقة؛ عفاب من تنسب إليه أو احتقاره لدى 
أهل رطنه وعشيرته. يستوى فى ذلك أن يكون هذا 
الإسناد مصاغا فى عبارات فاطعة أو تشكيكية مئى كان 
من شأنها أن تلفى فى الأذهان عقيدة؛ ولو وقتية؛ أو 
خطا أو احتمالا ولو وفشيين فى صحة الأمور المدعاة؛ 
حيث يكفى أن يكون فى الإمكان إدراك فحوى عبارات 
القذف استنتاجا من غير تكليف ولا كبير عناء؛ ولو كان 
الفال خل) من ذكر اسم الشخص المقصود "'؛ 
مادامت الإهانة تثراءى للمطلع خلف متارها وتستشعرها 
الأنفس من خلالها؛ لأن تلك المناورة مخبئة أخلاقية 
شرها أبلغ من شر الصارحة ۳ ار کان مرجها إلى فة 
سمينة من الباس "١‏ رلو كانت الواقعة التی نشرت 
صحبحة أ ذائعة معلومة للكافة أو صدر بصحتها حكم 
بات؛ أو سقطت الدعوى الجنائية الناشفة عنها 
بالتفادم!*۲*. وبعد من يجارى القاذف فى قذفه مشاركا 
له فى الجريمة 10 

ولم يفت المشرع أن يسبغ المشروعية على القذف 
إذا ما وجه إلى موظف عام أو شخص ذى صفة نيابية 
عامة أو مكلف بخدمة عامة وألبت من وجهة صحة 
الإسناد وأنه يقصد إلى المصلحة العامة لا إلى إشفاء 
الضنائن والاحفاد الشخصية (۲۱۷. ویسد حسن النية 
متوافرا إذا ما كان الإسناد صادرا عن سلامة نية؛ أى عن 


TAFT 


محمد حسام 


اعمشقاد بصحة وقائم القذفی ولخدمة المصلحة العامة 
وحدها 16 . فإذا ما لبت أن الفصد کان التشهیر 
والنجربح شفاء لضغائن أر درافع شخصية؛ نقع جريمة 
القذف ولو کان الجانی بستطیم إثبات صحة ما قذدف 
به" . فإذا ثبت أن الغرض من هذا الإسناد كان مجرد 
التبليغ عن هذه الوفائع لا مجرد التشهير للنيل بمن 
أسندت إليه؛ فليس فى ذلك جريمة ". 

كذلك يجير المشرع القذف إذا كان إخبارا بصدق 
رحس نية للحكام الفضائیین او ار داربین بأمر مستوجب 
لسفوبة فاعله ر دناعا آمام احاکم؛ مادامت عبارات 
الدفاغ من مستلزمائه وصدرت بحسن لية. 
۳ - السب 

يعد سبا فى أصل اللغة الشتم, سواء بإطلاق اللفظ 
الصريح الدال عليه أو باستعمال المماريض التى نؤدى 
إليه؛ وهو المعنى الملحوظ فى اصطلاح القانون الذى 
اعثبر السب كل إلصاق لعيب أو تعبير يحط من قدر 
الشخص عند نفسه أو يخدش سمعته لدى غير (51), 
بسدوى أن بيقع ذلك فى حمضرر المجنى عليه أو فى 
يبه (۲۲), 
4 الاعتداء على حرمة الأديان 

أدان المشرع كل فعل يستهدف التشويش على 
انامة شماثر صلاة أو احتفال دبنى حاص بها أو تعطيله 
بعنف او التهديد (مادة ۰ كما حظر كل تعد 
بقع على أحد الأدبان التى نؤدى شماثرها علنا؛ لاسیما 
إذا نمثل فى طبع أو نشر كتاب مقدس فى نظر أهل دين 
من الاديان التى نؤدى شعائرها علنا إذا حرف عمدا نص 
هاا الكتاب ربا يغير من معناه؛ فى تقليد احثفال 
:نی فى مكان عصومى أو مجتمع عمرمى بقصد 
ال خرية به أو ليشفرج عليه الحضور (مادة ,)15١‏ 
واكتفى المشرع أن يكون فى مجموع ما ثبت نسبئه إلى 
انتهم من عبارات فی هذا الصدد ما یفید سوه نیته (۲۲۳, 


At 





كما أخضع الشرغ (*۲۲ الصنفات السمعية 
والسمعية البصربة للرقابة؛ سواء كان أداؤها مباشرا أو 
كانت مثبئة أو مسجلة على أشرطة:؛ أو اسطوانات» أو أبة 
وسيلة من وسائل التفنية الأخرى؛ رذلك بقصد حماية 
النظام العامة والآداب رمصالح الدولة العلیا. وحظر 
المشرع على وجه الخصوص الثرخیص بأی مصنف [ذا 
نضمن أمرا من الأمور الآنية: 
١‏ الدعوات الإلحادية والتعريض بالأديان السماوية, 


۲ - نصوبر أو عرض أعمال الرذيلة أو تعاطى الدرات 
على نحو بشجع على محاكاة فاعليها. 

* - المشاهد الجدسية الكشيرة وما يخدش الحياء؛ 
والعبارات والإشارات البذيئة. 


4 - عرض الجريمة بطريقة تثير العطف وتغرى بالتفليد 
أو نضفى هالة من البطولة على انجرم. 
© الاعتداء على الآداب العامة 


أو الجهرأر الفمل أر الإيماء أر الكتابة أو الرسوم أو 
الصور أو المصور الشمسية أو الرموز أو أية طريقة أخخرى 
من طرق التسمثيل العلنية؛ ولو كان ذلك نقلا أو 
نرجمة للشرات صدرت فی مصر أر فی الخارج أو ترديد 
الإشاعات أو روايات عن الغبر (الادة ۱۹۷)؛ وذلك إذا 
ما وردت على أى من الأعمال الأنية: 

١د‏ الإغراء بارتكاب جناية او جنحة (الادة ۱۷۱). 

25 الشحریض الباشر على ارنکاب جناپات الفعل او 


اللهب او الحرق ار جنايات مخلة بأمن الحكومة (المادة 
¥۲ 


۳ - التحريض على قلب نظام الحكرمة أو على كراهته 


أو الازدراء به, أو تحبيذ أو ترويج المذاهب التى ترمى 


سس سس تسه 


إلى تغيبر مبادئ الدستور الأساسية أو النظم الأساسية 
للهيئة الاجشماعية بالقوة أو الإرهاب أو أية وسيلة 
أخعرى غير مشروعة. وكذلك من التشجيع بطريقة 
المساعدة المادية أو المالية على ارتكاب جريمة من هله 
الجرائم دون أن يكون قاصدا الاشتراك مباشرة فى 
ارتکابها (الاده ۰۱۷۶ ۱ 


؛ ‏ التحريض على عدم الانفياد؛ على الخررج عن 
اللاعة أو على التحول عن أداء واجبانهم العسكرية 
(المادة 6/ا١).‏ 


ه ‏ التحريض على بغض طائفة أو طوائف من الناس أو 


على الازدراء بها إذا كان من شأن هذا التحريض 
تکدیر السلم العام (امادة ۰0۱۷٩‏ 


0 التحريض على عدم الانفياد للقوانين أو تحسين أمر‎ ١ 


من الأمور التى نعد جناية أو جنحة (المادة 11/1 , 


۷- الصنع أ الحيازة بقصد الاتمار أو التوزيع أو الإيجار 
واللصى أو العسرض لشئ ثما يلى؛ مطبوعات أو 
مخطوطات أو رسومات أو إعلانات أو صور محفورة 
أو منقوشة أو رسوم يدوبة أو فونوغرافية أو إشارات 
رمزية أو غير ذلك من الأشياء أو الصور عامة إذا 
كانت منافية للآداب (المادة .)١/١1/4‏ 


4 الاستيراد أو التصدير أو النفل عمدا بالنفس أو بالغير 
لشئ مما ورد ذكره فى الفقرة السابقة؛ أ الإعلان عنه 
أر عرضه على أنظار الجمهور أو بيعه أو تأجيره أو 
عرضه للبيع والإيجار ولو فى غير علانية؛ وكذلك 
كل تقديم له علانية بطريفة مباشرة أو غير مباشرة ولو 
بانمان رفى أى صورة من الصورء رأيضا توزيعه أو 
تسليمه بأية وسيلة؛ وكذلك كل تقديم له سرا ولو 
بالمجان بقصد إفساد الأخلاق (المادة ۲/۱۷۸). 


٩‏ - الجهر علانية بأغان أو إصدار صياح أو إلقاء خطب 
مخالفة للآداب ٤‏ أو الإغراء علانية علی الفجور رلشر 


محاكمة ألف ليلة 


إعلانات أر رسائل عن ذلك أيا كانث عباراتها (المادة 
۷۸ 


۰ - الصنع أو الحيازة بقصد الاتجار أو التسوزيع أو 
الإيجار أو اللصن أو العرض لصور من شأنها الإساءة 
إلى سمعة البلاد؛ سواء أكان ذلك بمخالفة الحقيقة 
أم بإعطاء وصف غير صحيح أم بإبراز مظاهر غير 
لائقة أم بأية طريقة أخخرى (المادة 11/8 ثانا/1) . 


۱ - الاستیراد أو التصدير أ النقل عمدا بالنفس أو 
بالغير شيئا مما نفدم ذكره فى الفقرة السابقة للعرض 
الذ کور: والاعلان عنه أو عرضه على أنظار الجمهور 
أر ببعه أو تأجيره أو عرضه للبيع أ الإيجار ولو فى 
غير علانية» وكل نقديم علانية بطريقة مباشرة أو غير 
مباشرة ولو بلجان وفى أى صورة من الصور أو توزيعه 
أو نسليمه للتوزيع بأبة وسيلة؛ وينسحب العقاب على 
ارتکاب هذه الجرائم عن طريق الصحف (المادة 118 
انیا / ۲). 


.)۱۷۹ اهانة رئیس الجمهورية (لادة‎ ۱۲ ٠ 


۴ قوب حى ملك أر رئيس درلة أجنبية (المادة 
۱ وكذلك العيب فى حل ممثل لدولة أجدبية 
معتمد فی مصر بسیب آمور تتعلق باداء وظیفته 
(الادة ۱۸۲). 

6 - الإهانة أو السب جلس الشسمب أو نسیسره من 
الصالح العامة (الادة ۰۱۸4 

۵ - سب موظف عام أو شخص ذى صفة نيابية غا.ة 
أو الخدمة العامة (المادة ۰۲۱۸۵ 
دعوى (المادة 185), 


۲۸ 


محمد حسام 


١١‏ - نشر أمور من شأنها التألير فى القضاة الذين بناط 
بهم الفصل فى دعوى مطروحة أمام أبة جهة من 
جهات القضاء فى البلاد أو فى رجال القضاء أو 
النيابة أو غيرهم من الموظفين المكلفين بالتحقيق أر 
التألبر فى الشهود أو أمور من شأنها منع شخص من 
الإنضاء بمعلومات لأولى الأمر أو الشألبر فى الرأى 
العام لمصلحة طرف فى الدعوى أو التحقيق أو ضده 
(المادة لالثا) , 

- نشر أخخبار كاذبة أو أوراق مصطنعة أو مزورة أو 
منسوبة كذبا إلى الغبر إذا كانث تتنصل بالسلم أو 
الصالح المام ردلك ما لم پثبت الشهم حسن يغه 
(الادة ۱۸۸). 

٩‏ - نشر ما جری فی الدعاوى المدنية أو الجنائية النى 
فررت احاکم سماعها فى جلسة سرية (المادة ۱۸۹) 
أو نشر مداولات اغاكم أو مجلس الشمب السرية او 
نشر بغير أمانة وبسوه فصد ما جرى فى الجلسات 
العلنية للمحاكم أو مجلس الشعب (المادة 181), 


ولا تمد حصانة النشر إلى التحقيق الابندائى أو . 


التحفيقات الأولية أو الإدارية» فمن ينشر وفائع هذه 
التحقيقات أر ما يقال فيها أو يتخذ فى شأنها من 
ضبط وحبس ونفتيش وانهام وإحالة على المحماكمة 
فإنما بنشر ذلك على مسؤوليته؛ ووز محاسبته 
جنالیسا عم تفس مه اللشر من فذف رسب 
وإهانة () , 


۰ - نشر أخبار بشأن تحفيق جنائى فائم قررث سلطة 
التحفيق أن تجريه فى غيبة الخصوم أر حظرت إذاعة 
شو مده مراعاة تلام العسام ار للآداب ار لظهرر 
الحقيقة» أو أخبار بشأن التحقيقات أو المرافعات فى 
دعاری الطلاق أو التفريق أو الزنا (المادة 197) , 


كما أثم المشرع أيضا إلفاء أى شخصء ولو كان 
من رجال الدين» ألناء تأدية رظيفته؛ إن فى أحد أماكن 


۹ 





العبادة أو فى حفل دينى؛ مقالة نضمنت قدحا أو ذما 
فى الحكومة أو فى قانون أو فى مرسوم أو قرار جمهورى 
و فى عمل من أعمال جهات الإدارة العمومية أو أذاع 
أو نشر بصفة نصائح أو نعليمات دينية رسالة مشعملة 
على شئ من ذلك (المادة ۲۱۰), 

على أبة حال» فإننا لم تفصد بعرض ما,تقدم حصر 
جميع الأفمال المؤلمة بل بيان أهمها بما يكفل توضيح 
المعنى المقصود؛ وهو حرص المشرع على فرض القيود 
على حرية الرأى والتعبير؛ بهدف وضع الحد الفاصل 
بين حربة الرأى والشعبیر من جانب؛ وحرية الشجریم 
والتشهیر من جانب آخر, 

خلاصة القول إن المشرع لم يقسصر فى وضع 
الفیود المدطقية التى مجعل من حربة الرأى والتعبير أداة 
للإصلاح وليس سلاحا للتنكيل أو الإرهاب أو فرض 
شريعة الغاب. وهو بذلك يحدد إطار الشرعية ونطاقهاء 
ويضمن عدم انتئاث البعض على حتوق البعض خر 
حت شعار حرية الرأى التعبير الثى ترنكب باسمها من 
الجرائم مالا برد خت حصر أو يقبل التعداد. 


رما تقدم» ببدو لنا مشروعا تججربد المشرع لمدعى 
الإبداع من أداة إبداعه إذا ما اتخذ منها أداة للافساد, 
وبذلك بدافع الشرغ عن شرف الکلممة. وهنا تکمن 
الأفكار؛ بحيث لا تستخدم مثل هه الماییر لمصادرة 
الرأى الحر والكلمة الشريفة والعبارة الصادفة, 


فلا يفهر الفكر إلا مثله؛ وفى ذلك فلیتنافس 
المتنافسون بما لا يحرم الدولة من فرض هيبتها والدفاع 
عن أخلاق ومثل ارئضاها أفرادها. وهنا يجدر التنويه 
بضرورة العمل على تطابق درائر الدين والسياسة 
والأخلاق. فإذا نعذر ذلك؛ تعين الكمييز بين الخالفة 
السياسية والخالفة الدينية والخالفة الأخلاقية. فمن حق 


سس بطاكية/ لاك 


اللبدع أن يخالف السياسة المعمول بها فى وقثُ معين 
على أمل أن تأنى غيرهاء ولكن ليس من حفه أن يسخر 
من معتقدات دينية أو قيم أخخلاقية توانر الأفراد على 
جعلها وحدها فوق الرووس. 

ولبس معنى ما قلناه أن سلطان المشرع فى الحد 
من حربة الرأى والتعبير يجب أن يكون بغير حدرد» پل 
لابد أن يكون المشرم حصینا نلا بسط آر یسالغ» 
ولا يجامل أو يداهن. فالمشرع الحق هو الذی لا بخضع 
سلطانه لأى سلعلة من السلطات بل يستلهم نیم المجتمع 
وأخعلافه ومبادئه دون أن يخشى فى الحق لومة لالم. 
رالفاضی الحن يلئزم بإنزال نص الفانون علی الجانحین 
دون نردد. فليس فادرا على خلق المجتمع السليم إلا وضع 
المعايير الثابتة وتطبيقها بصرامة؛ بحيث لا يظن البعض أنه 
بمنأى عن سلطان الفانوث او بفید ص عدالة بعليئة 


ليحصل على ربح سريع ٠‏ 
مجمل القسول إن المشسرع والقاضى دورهما 


متکامل؛ فأحدهما يضع التصرص والثائى يطبقها؛ رعلی 


الهوامش 


كل منهما أن يمسك بميزان العدالة وبراعى الضمير فى 
ألا يعصف بقلم أو يصادر رأى. فالمشرع وحده بملك أن 
بنظم الحقوق وبحدد نطاتهاء رليس من حق غيره أن 
بشاركه فى هذه المهمة النبيلة السامية. وهنا تكمن ميزة 
سيادة القانوك. فلا جريمة ولا عقربة إلا بباء على 
الفانون. وبديهى أن المشرع لن يلجأ إلى المصادرة إلا فى 
أضیق الحدود؛ وأن المتمع أن بشردد فى أن يحفز من 
أبنئئه الفادر على العطاء الإبداعى. وضمائة ذلك أن يتم 
من خخلال شعب يعى حاضره ومسئقبله؛ ويدرك النافع 
من الأفكار؛ ويؤمن بأن نور الدنشر خصيسر من ظلام 
الصادرة؛ وأن من بصادر یفع فى بكر النسيان؛ وأن من 
يدع بظل اسمه فى سماء المجد. وبديهى أن الإبداع 
ليس له أى وجود إلا لدى ذرى العلم وا موهيبة من 
يفدرون حجم الأمانة الملقاة على عاتقهم فى تطوير 
امجتمع إلى الأفضل من خلال بنات أفكارهم الإبداعية؛ 
ایا کان شکل التعبير الذى يفرغون فيه هذه الأفكار, 


(۱) قانوث رقم 4ه" لنة 1966 بشأن حماية حل المؤلف المعدل بالقالوث رقم ۴۸ لسنة ۱۹۹۲ : ونره بمدیل جديد وائق عليه مجلس الشعب فى ؟ سس مارس سنا 


۲ بشأن مصنفات الحاسب وحدها. 


(؟) أثرتها الجمعية العامة للأم المتحدة فى ١١‏ ويسمير سنة 1177 ورقعتها مصر فی 


من أغسطس سلة ۱۹۱۷ ؛ رلد تدفات مصر لدى الضمامها إلى هذه الالفالية 


على كل ما ورد فى هذه الاتفالية ويتعارض مع الشريعة الإسلامية (القرار الجمهررى رقم 05 لسنة 1441 ؛ اجريدة الرسمية: ١6‏ من أبريل سنة ۰۱۹۸۲ العدد 


{A48 س‎ ۱۵ 


(۳) أثرئها الجمعية العامة للأم المتحدة فى ١١‏ ديسمبر سسنة 1175 ورقعتها مصر فى 4 


أغسطس سنة 14717 ؛ وقد تغذفث مصر لدی الضمامها إلى هذه الانفافبة على 


کل ما ورد فى هذه الالثدائية وبتعارض مع الشريعة الإسلامبة ( القرار الججمهررى رقم ۵۳۷ لسسنة ۸۱ , الجريدة الرسمية؛ 8 من أبريل سنة ١1447‏ العدد ١1‏ ؛ 


.) 81١ ص‎ 


)¢( دسیرر فام ۱٩۲۳‏ (الماده ۱ ودسعرر هام ۰ (الادا ٤‏ ودستور عام 55 (الادا ٩‏ ودسرر هام ۱۹۵۸ (المادة ۰ ودسيرر عام ۱۹۹4 


(الادا ۳۵ ردسترر هام ۱ (الاده ۰۲۸۷ 
(ه) الجريدة الرسمیة نی ۲۳ من بنير سنذ ۰۱۹۷۲ 


(۷) فص جدالی فی ۲۳ پرنبا سنا ۱۹۷۵» مجمرهة الکعب الفبی؛ ي ۰۲5 رقم ۰۱۲۷ صی ۰٩۱۷‏ 
ر۷( نفض جنالی فی آول توفمبر سنا ٠۹٠١‏ : مجموهة الکعب القبي؛ س ١‏ ؛ رقم ۹ ص ۰۷۸۷ 
(۸) نفض جبالی لی ) من ينابر سدة ۱۱۹۸٩‏ مجمرهة همره علا رفم ۷۷۹ ص ۰۷۲۸ 
)٩(‏ نشض جنائى فى 77 من فبراير سلة 15175 ؛ مجتموهة مرا ج۳؛ رقم ۰۱٩۱‏ ص ۰1۰ 
۱۰ نشش جالي في ۱٩‏ من ينابر سنة ٠١‏ , مجمرفة المكتب الفنى ؛ س١‏ ؛ رقم ماص ۰۱۱+ 





(۱۱) محمود میب حسبی؛ شرح فانون العطرباث! الفسم الخاص؛ الفاهرا ۱ , رقم ۰ مص ۰/8۰ 


(۱۲) لفسةء رقم ۰ص 9۰ 


TAY 





۱ تفص جنائى فى 10 من فبراير سدذ ۰۱٩۳۳‏ مجموفة همر: ج۳» رم ۰٩۱‏ ص ۰۱۸۰ 

)١6(‏ لض جنائى فى ١‏ من ماپو سنه ۱٩۱۱‏ المجمرغة الرسمية؛ س؟١‏ رقم ٠١14‏ صة؟؟. 

(۱۵) حسنی؛ المرجيع السابل» رلم ٠‏ غ10۸ 

۱ فض جدالی في ) من بداير سنا ۱۸۹٩‏ مجلة اخحقوی: م۱۱ رفم ۰۵ ص۲۸۹ 

(۷) تقض جبائى فى 758 من نرفمبر سنا ۱۹۸۲, مجموهة الکعب الفنی؛ س۳۳ رئم ۱۹۲؛ مس ۹۲. 

(1) لض جبائى فى 8 من فبراير سنة 1457 ؛ مجموفة الکمب الفبی؛ س ۱۷ رئم ۰۱٩‏ ص۰۱۰ 

(14)لقش جنائى فى 4 من أبريل سنة ١1387‏ مجمرغة المكتب الفتى : سن" رقم 56 43/8 . 

۰۱ نقض جنائی فی ۱۸ من وقمير سلة ۱۹۸۱: مجموها المكتب الفلي ؛ س2" رلم ١۰٠۱ء‏ ص14؟11, 

(١؟)‏ لفض جنائى فى ۱۷ من فبرایر سنا ۱۹۷۵؛ مجموقة المكتب الفني م٩۲‏ رفم۳۹ ص٣۷٠‏ . 

. رلم۵۷: س۷۸‎ ٩ فض جناي ی ۲۸ من ذیسمبر سنةٌ ۲ مرها شمر‎ (E) 

(۳ نفض جنائى فى ۲۷ من بناير 1411 ؛ مجمرغة غمر: ج2: رقم ۰۱٩۷‏ ص۰۳۷ 

(4) فائون رلم 1۳١‏ لسنة 14898 لتنظيم الرقابة على الأشرطة السليمائية ولوحاث الفائرس السحرى والأغائى والمسرحياث والمولرجماث رالاسطواناث وأشرطة التسجيل 
الصونى (الرقائع المصرية فى '' من سبتمير سنة ۰۱۹۵۵ العده ۱۷ مكرر (د)] المعدل بالقائرن رقم .4" لسنة 1547 (امجريدة الرسمية؛ العدد ؟؟ (تابع) فى 1 
من بولية سلا ۱۹۹۲) , 


(۲۵) لقض جنائی لی ۱٩‏ من بيرسة ۱۱۹۹۲ مجموهة الکیب القنی؛ س ۰۱۳ رتم ۱۳ ص۰1۷ 





۳۸۸ 


سس . | 





جولة 


فى نقد الف ليلة الجديد 


سس امس 


نريال جبورى فزول " 





مبذ أن ترجمت (ألف ليلة وليلة) إلى الفرنسية فى 
مطلع القرن الشامن مشر رمن ثم إلى لغات أوررية 
وشرقية أخخرى؛ لم بتوقف الاهتمام بهذا العمل الذى نال 
شعبية جماهيرية عربضة؛ بالإضافة إلى اهتمام المبدعين 
والنقاد به. وحثى الصفرة الأدبية العربية اکتشفته رراکبته 
بعد آن کان حکرا على العقافة غير المعترف بها؛ أى 
الثقافة المضادة. وكانت المإسسات الثقافية تنظر إليه 
باستعلاء؛ إن لم يكن بتجاهل . ومازلنا نعائى من الأمية 
الأدبية التى تطلع علينا بين الحين والأخمر لتتصادر أر 
تتفص من فيمة هذا العمل الذى صاغه وأبدعه وحافظ 
عليه فى مخطوطات عدة أبناء وبناث شعبنا. وهو أثر من 
الآلار الأدبية التى يحق لنا فعلا أن لباهى الأم بها. 

والحق يقال» إنه مند اکتشاف العالم الکنز الأدبى 
الزی آبدعته اجیال من الشموب؛ نهر محط اهتمام 


۰ آمتاذ الادب الفارث بالجامعة الأمريكية بالفاهرة. 
ل ست 


البدعین والنقاد واحفقین. رکان بحث سهیر القلماوی 
عن (ألف ليلة وليلة) ؛ پاشراف طه حسین؛ عملا رائداً 
فتح أبواب البحث الأكاديمى رالدراسات الجادة لهذا 
الأثر العربى . ومن الجدير بالنفد العربى أن يتابع ما يجحرى 
من دراسات حول (ألف ليلة وليلة) ؛ لأن هذء المتابعة؛ 
بالإضافة إلى إضاءتها لادص؛ تعمل مؤشراً لما يجرى فى 
حقل النقد الأدبى. ومع الأسف؛ لم تخصص دورية أو 
دشرة ل (ألف ليلة وليلة)؛ كما خصص لشكسبير أر 
جویس؛ لتقوم بمتابعة ما یکتب حول الوضوعغ ونقدهم 
احدث الدراسات عنه؛ وان کانت بعض اصلات» ببن 
الحين والحين؛ تخصص ملفا أو تنشر عدداً خخاصاً عن 
(الن لبلة ولیلة)؛ کما فعلت «فصول؛ في العدد 
السابق» وکما نعلت دوريات أخرى من قبل 217 , 
وقد اقتصرت فى هذه الجولة السريعة** على تقدیم 

نماذج من دراسات ممیزة وجدیدة کتبت فی العفدین 
الأخسيسرين. وبما أن هذه الدراسات أكشر بما يمكن 


۳۹۱ 


ال جور غزلی سس سس مر _ 


استبعابه ونقديمه فى هذا السباق؛ فقد ركرت على 
المقالات» لا الكتب: المنشورة بالإمجليزية؛ علما بان هباك 
مفالات فیمة نشرت بلغات أخرى. وقد اخئرت من 
الفالات الجدیدة الکتوية با مجليزية عشر دراسات تنطلق 
من ترجهات تقدية مخثلفة. فهناك اللفد الذی بهتم 
بترجمة العمل وإشكالات الدفل وسياقه؛ رهناك النقد 
الذي بنطلق من القارنة رالتاثیر عبر اللفافات؛ ای النقد 
المقارن؛ وهناك النفد الذى يرتكز على التحليل النفسى 
وعلم النفس؛ أى التقد النفسى؛ كما أن هناك النشد 
النسوى الذى يجعل من قضية المرأة هاجسا أساسباً فى 
فراءة العمل. وهذه الأبواب الخمسة لا تغطى وجره نقد 
(ألن ليلة ولبلة) كلها. فمازال النقد البنيوى بجذرره 
الشكلائية وفروعة السيميوطيقية طاغياً فى دراسات (ألف 
ليلة ولبلة) ؛ وموظفا لها نی نظربانه. فمند أن افتئح هذا 
النقد الروسیان فکشور شكلوفسكى ”2 وبسوريسس 
توماشوفسکی (۲۳, وحتى استكماله فى نظريات المفكرين 
الفرنسيين مثل ميشيل فوي )٩(‏ رجاك لاكان (20, تكثر 
الإشارات منفردة والاستدعاءات ل (ألف ليلة وليلة) , 
واستكشاف بنية العمل باعتباره كلا أو باعتباره نصصا 
ملفردة ؛ قد ساهم بتفاعله مع الهسواجس والنزعات 
لأخرى؛ نسوهة؛ ماركسية؛ صوفهة؛ ؛ إلع؛ فى تفسير 
دلالة العمل ومفزاه. رقد اخترت مقالتین لشقدیم کل 
نوجه نقدی لأتبح للقارئ إمكان المقابلة على الرغم من 
تمائل المنطلق. 

-١‏ نقد العرجمة 


لا ينصب نقد الترجمة على تخليل الوسيط اللغوی 
رحبانته او ولائه للأصل فقط؛ بل يجاوز ذلك إلى 
دراسات تتعامل مع الدلالات السوسيولوجية لشعدد 
الترجمات ونجاح بعضها فى فترات محددة) كما فعل 
الباحث الفرنسى ربشار جاكمون فى دراسته القيمة عن 
الشرجمة بین العربية والفرنسية ۳۱ وکما فعلت الباحثة 
الصرية نى صالح بونس فى دراستها الشيقة عن ترجمة 
ماردروس ل (ألف ليلة وليلة) إلى الفرئسية 99. 


۳۹ 


هناك مقالئان جدیدنان حول ترجمة (الف لبلة 
وليلة) ؛ إحداهما للکالب الارچنتینی الشهیر خورضی 
لويس بورخميس الذى تأثر كنديراً بهذا الأثر فی کتابانه 
الأدبية الفراثبية وکتابنه الفدية ذات الطابع الابداعی؛ 
والمقالة الثانية للباحث العرافى والمترجم الشمیز حسین 
هدارى الذى يعمل أستاذا للأدب الإتجليزى فى جامعة 
انیشادا؛ فى الولاياث المتحدة. وقد قام بعرجمة كتاب 
(ألف ليلة وليلة) - الذى حققه محسن مهدى  ٠0‏ 
إلى الإتجليزبة؛ وكتب فى مقدمته عن موقفه من 
الترجمات السابقة ومنطلفانه فی اللقل .٩(‏ 

أ- لفد ألقى بورخيس سلسلة محاضرات عامة فى 
بونس أيرس فى أواخر السبعيئيات؛ نشرث بالإسبائية عام 
۰ ونرجمت إلى الإ جليزية بعد ذلك بأربم سنوات؛ 
وله مفالة «ألف لبلة ولیلة؛ ضمن کتاب بحشوی 
مجمرعة من القالات ربحمل عران (سبع لیال) ۳۲۲ 
رما | بخفی علی أی قاری ان عنوان الکتاب مشتق من 
لیالی شهرزاد برغم أنه بحتوی علی مفالات آحری عن 
الكوسيديا الإلهية والكوابيس والبوذية والشعر والقبالة 
والعمى . وفى هذه المقالة يفوم بورخیس - کمهده فی 
لقص رلنقد - بالخلط المتعمد بين الخيال والواقع؛ بين 
النفل والتأليف؛ بين الحلم والحقيقة. والغرض الخفى 
فى المقالة هر نساوق ما كان فى الأصل وما لم يكن؛ 
ونداخل الغرب بالشرق؛ وهو بهذا يرفض فكرة الأصل 
الذى بمکن أن یلشزم اشرجم به أر يتحرف غنه رفضا 


برى بورخميس أن الغرب ليس غربيا صرفاء بل 
تضمن جانبا شرقیا فی تکوینه الحضاری رأحلامه, کما 
أن الشرق بحشوی بدوره علی جائب ضربی. ویسرد 
بورخیس نماذج بعضها اریخی ویعضها خبالى لیشوش 
علی هذا الحاجز الفتعل بین الشرق والغرب؛ فيؤكد 
تناص رحلة اعولیس) الهوميرية ولفاوه بالارد ذی العین 
الواحدة مع حكاية السندباد. ويدحو إلى أن صباغة (ألى 


ااا سسسسسسصسصسي جوا فی لدان للة لجبد 


ليلة وليلة) كما نمرفها تمت فی الاسکندرية؛ ای مدينة 
الإسكندر ليرمز إلى هذا التوالج بين الأنا والأحر. كما 
أنه يرجع لی التسراث الیسونانی والروسانی والأندلسى 
ليستخلص حضرر الشرق فى الكينوئة الأوروبية؛ ذلك 
الشرق الذى يرتبط ذهنيا بالشروق والفجر وفكرة ما وراء 
وما بعد. ويقدم بورخميس أمئلة التقاطع لبمهد للجزه 
الجرهرى من مفالعه وموقفه من الترججمة. فهر برى أن 
من حق مترجم كأنطوان جالان أن يعدل ويخترع قصصاً 
بضیفها ۳ الجمرعة. يسقط بورخيس» لى مقالته هذه, 
الفراصل بين النقل رالابداع؛ وبین الشاریخ والخیال! 
فیزعم آن السمر وسرد الحکایات اللبلية انطلن من أرق 
الإسكندر وهو فى الشرف» وآنه الشحن بالجیش الصینی 
وحارب مع التثر ولم يستحضر هوبته اليونالية إلا عندما 
رقع بوم على غنيمة فى معركة من معاركه وعثر فيها 
على نقود صكت احتفالاً بماضبه العسكرى فى اليونان؛ 
ما بعنى أن الإسكددر أصبح شرقباً. والغرض من هذا 
لاحشلال لیس الكذب بل الإشارة الإبهامية إلى أن 
الحدرد بين الشرق والفرب غیر فاطعة: رانهما متشابکان؛ 
وأن استحضار الواحد للآخر يكون من فبيل التذكره كما 
يستدعى الإنسان مرحلة مدسية من ححياته. 

إن ترجمة عمل مثل (ألف ليلة وليلة) فى مفهوم 
بورحعيس - مع أنه لا يصرح بذلك ‏ هو إحياء الذاكرة» 
وبالثالى الاعشراف بأن الحضارة الشرقية جزء من الهرية 
الأوروبية: كما أن هوبة الأخدر تسرب فى هوبة الأناء 
رلهذا تکون اضافة قصة ومد حكايات شهرزاد بأقلام 
أدباء غربيين من أمثال ستیفنسن ؛ أو على أيدى بعض 
الترجمین , لیس لا حفیقا لخصوصية هذا الأثر الذى لا 
بنبع من موهبة فرد بل من تضافر رواة وسبدعین 
متعددين . وخلاصة القول؛ فإن بورخيس يشير بطريقئه 
اللعوبة واللماحة إلى أن العمل مفتوح يغثرف منه من 
يشاء ,کیفما بشاء. وبما أنه صادر عن الكل فهو ملك 
الكل ويسمح بتصرف الكل فيه 


ب - يقدم حسين هداوى مقالته عن الترجمة فى 
سباق مغاير تماما لبورخيس؛ فهو بشرح لفرائه منطلفائه 
ف النقل وحرصه على الاحتفاظ برح الأصل؛ درك 
محارلة حی تسین ركيكه؛ لتبقى الترجمة عملا شفافاً 
معادلا للأصل فى اللغة المستهدفة. ويعنى هداوى 
بالالتزام بالوقع الجمالى للأثر على المتلقى وبال حلاص 
للأصل؛ فيما عدا الحالات التى يكون فبها التعبير 
الاصطلاحى بمجوجا وغير مقبول بالإمجليزية. فقد نرجم 
على سبيل الخال «أه يا كبدى» بتعبير (أه يافلبى4. كما 
أله امتنع عن ترجمة السجع بنثر إتجايرى مسجوع لأن 
ذلك يصدم ويؤذى الأذن فى الثقافة الأجنبية. وقد نوع 
هداری فی الت السرد؛ کما یقول؛ لتناسب نوعية 
القصة؛ جادة كانث أو هزلية. وقد حاول المترجم جاهداً 
أن لا بترك بصمته الأسلوبية على النص؛ معتمدا على ما 
أطلق عليه (الحيادية الأسلوبية؛. وبرغم احتفاظ الطبعة 
العربية التى ترجم عنها بعاميتهاء فلم يحاول هدارى أن 
بستخدم المصطلحات الدارجة الإتجليزية أو الأمريكية 
برصفها مقابلاً, لأنه بری آن هدء الصطلحات الدارجة 
تفقد إيحاءاتها بمرور الزمن وتنشرض؛ فحفاظاً على 
زا د جمته يستبعد الموضات الأسلوبية والمفردات 
المحلية. 

وهذا لا يعنى أن حسبن هداوى يرى فى الترجمة 
عملا أكاديمياً. بل بالعكس؛ فهو برى فيها إبداعاً ينقل 
حساسبة لقافة ما إلى ثقافة أخرى؛ وهى عمل خف 
الخاطر به؛ إذ يعد مجازفة تكشف للمترجم ذاته ووعورة 
مسالكه؛ فمن الصعب أن يحكم المترجم على نثيجة نفله 
مسقا مهما تفائى وعانى. 

ونرى أن مرثف هداری غير استحواذی» ویختلف 
تماما عن موقف بررخیس! نهر بصر علی أهمية مراعاة 
الأصل. فالترجمة عند هدارى ليسث نفلاً بل هی 
غحسس عميق للثقافة التى يترجم عنها ولرونة اللغة 
المترجم إلبها وإمكانائها التوصيلبة والإيفاعية. وفد قام 


۲۳ 


حسين هدارى باقتباس فقرات من ترجمة ريتشارد برنون 
الشهیرة لیدلل علی أنه ابشسر معنی الأصل ؛ إذ لم يدرك 
الإشارات الشقافية المتضمنة فى النص. كما أنه يدين 
ترجمة إدوارد لين لأنه باعتباره مستشرقا يترجم النص 
الأدى على أنه مصدر معرفة لعادات رتقالید الشرق؛ 
فيحاف منه ما يجده غير مثفق مع ما يعرفه هو عن 
سلوك الشرفیین؛ کما بضیف هوامش عدة مطولة 
ليستطرد فى شروح سوسيولوجية؛ تلقل النص وتتحرف 
عن آدبيشه, وبرئون؛ على حلاف لین؛ حافظ إلى حد 
كبير على نفاصيل الأصل وتضاربسه؛ ولکنه اخحثار أن 
بقدم ‏ على رأى هدارى ‏ كل ما هو غير مألوف؛ 
وعشيق وجذاب لغوبا. وبيدما حاول لبن أن لا بخدش 
الحياء الإمجليزى فى القرن التاسع عشر الشمیز بالحساسية 
المحافظة والشفليدپة فی ظل حكم الملكة فيكتورياء قام 
برنون بنفض ذلك بالتركيز على؛ وإعلاء شأن؛ كل ما 
هو غرائبى ؛ مستخدما أسلويا يتعمد أن يحاكى ما يمكن 
أن يكون الأسلوب البلاغى العربى عند نطبيقه على اللغة 
الإمجليسزية» نما بجعل النص مشوهاً عند لین ؛ وفائداً 
سلاسة الأصل ونعدد مسئوبات السرد اللغوية الأصلبة 
عند برتون. 


تتطلق الدراسات المفارنة من الربط بين عملين (أر 
أكثر) فی فافتین مختلفتین؛ اتقابلهما ونرازیهما أر 
لشاثیر [حدیهما على الأخخرى . وفد نمددت النظرپات 
الأدبية حول مفهوم التثیر والمعارضة والتناص والمثائفة فى 
الدراسات النقدية؛ بما جمل الباحشين يعيدرن التفكير فى 
مسلماتهم. وقد صدر کتاب باشراف بیثر کارانشیولو- 
وهو محاضر فى الأدب الإلجليزى فى جامعة لندن - 
بعنوان (الليالى العربية فى الأدب الإجليزى: دراسات فى 
استقبال ألف ليلة وليلة فى الشقافة البربطانية) ؛ ويحئوى 
على عشر مفالات بالإضانفة إلى مقامة رائفية 
وملحنان (۱۱), وقد اخئرت مقالئين للتقديم فى هذا 
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العرض؛ إحداهما تتعلق بإلبوت (وإن کائت علافتها به 
غير مباشرة)؛ وهى بقلم الشاعر جون هيث ‏ ستبر الذى 
عمل أسئاذا فی جاممة الاسکندربة وفام بترجمات 
مشتركة للشعر العربى والفارسى. والمقالة الثائية ترصد أثر 
(ألف لبلة ولیلة؛ علی کل من کونرد وبلز رجمویس 
وقد رکزت فی عرضی على جویس وبشكل حاص 
على عمله الشهير «عوليس) . وكاتب الدراسة روبرت 
هامبسن محاضر فى الأدب الإتمليزى فى جامعة لندن؛ 
وهو صاحب مؤلفات عدة عن أدباء متألرين بالشرف من 
أمثال کونراد وكيبلنج. 


أ- تقوم مقالة هيث ‏ ستبز وعنوانها «ملك الجزر 
السوداء وأسطورة الارض الخراب» (۱۳) باستقصاء الملاقة 
بين مرجع إلبوت فى قصيدته الشهيرة (الأرض الخراب؟» 
وهو أسطورة الكأس المقدسة انه:6 راه رهلائعها 
بحكابة أبن محمود صاحب الجرائر السوداء الذى تسححره 
زرجه ويجعل نصفه السفلى متحجراً له ضرب عشيقها 
الأسود بالسيف 35 ؛ وهى الحكابة التی نروی داخحل 
١‏ حكاية الصياد والمفريت! ؛ حيث يصطاد الصياد الفقير 
سمکات ملونة ومسحورة من بحيرة فيبيعها للسلطان 
الذى يتوجه إلى البحيرة ليكتشف سر السمك السحوره 
فيجد أميرا مسحورا ومتحجراً إلى خصره وبعلم منه أن 
السمك؛ بألوانه الأربعة؛ الأبيض والأحمر والأصفر 
والأزرق» يمثل طوائف شعبه! فيقوم السلطان الزائر بقئل 
العبد العشيق وإجبار زوجة الأمبر على إبطال سحرها على 
زرجها ورعيته. 


وفى أسطورة الكأس المقدسة ‏ التى شاعت فى 
أوروبا فى القرون الوسعلى ‏ بأنى البطل إلى مملكة لك 
الذى يطلق عليه «صياد سممك؛ (والسمك يرمز إلى 
المسيحية ؛ وكان بطلق خلی الحواربین اصیادر سملثا). 
ويحتفظ املك فى هذه الأسطورة بالكأس التى استخدمها 
المسيح فى العشاء الأخير: رالنى يجمع فیها دمه عند 
الصلب؛ وك ذلك بالرمح الذى طعن المسيح به. وند 


اس سس سس سس سس = 


حلت الكارلة لأن الرمح قد طعن فخذ الملك المسمى 
بصباد السمك؛ فشلّه عن الحركة وأصبحت ملكنه 
عقيما. رعندما يقرم البطل فى الأسطورة باستخخدام 
الصيغة اللفوسية المناسبة تنفك اللعلة ويسترجع الملكُ 
صححه وترئد الأرض خخصبة, 


ربری هبث - ستبز فى كلما الحالئين؛ الملك 
المشلول والأمبر المتحجر نصفه الأسفل رمزأ للعجز 
الجدسى. ونصبح الروجة فى الحكاية العربية مرادفا للفتاة 
الفبيحة فى الأسطورة الأوروبية؛ وهما معادلئان للإلهة فى 
الأساطير القديمة التى تنتحب على حبيبها أدونيس/ 
یس أنيس الملفعول الذى يمثل بمونه اها فصل 
الزراعة والازدهار. وبتم إبطال السحر فى الحكاية العربية 


برش الماء كنابة عن الطره کما بضول هیث - ستبز؛ ۱ 


ويرى فى الكأس والرمح رمزين للأنوئة والذكورة. وكل 
من السللان فى الحكاية العسربية والفسارس البطل في 
الأسطورة الأور وببة يمثل «الملك الججديد؛ أو «البعث؛ 
الدی پسترد الخصوبة. وفی نهابة دراسته؛ يفترح الباحث 
أن لا تكون الأسطورة الأوروبية مشأثرة بالحكاية العربية؛ 
بل بالعکس: ولهذا يمد أن الأمير فى حكاية (ألف ليلة 
ولبلة) بحکم جزراً سوداء قد تکون هی الجزر البربطانية 
التى فيها نمث هذه الأسطورة ذات الجذور الکلتية. 
ريحرص الباحث على أن یو انتراحه علی شكل 
تساول يثير الإمكان فقط. 

ب - وبقدر ما كانت مقالة هيث - ستبز طرحاً 
لفكرة جاميحة: تمد مقالة روبرث هامبسن موثقة نوليفا 
أكاديميا .2١1(‏ فيقوم الباحث بتوثيق قراءات جيمس 
جوبس ل (ألف ليلة وليلة) ؛ أولا عبر الترجمة الإيطالية 
ومن ثم عبر ترجمة برنون الإجليزبة الثى احنفظ جوبس 
بها فى مكتبته الخاصة. وقد حضر جويس فى طفولته 
مسرحية إيمائية عن البحار سندباد؛ قام بذكرها فى سيا 
روابته (عوليس) فى أكثر من فصل أحياناً بشكل مباشر 
وأحبانا بشكل نلميح. وبوئق هامبسن ال شارات فی 


جولة فى نفد أل ليلة الجديد 


مختلف الفصول الثى نشير إلى هارون الرشيد وعلافة 
دخاب ونخواله فی مدینته بغداد بدخفی البطل ليويرلد بلوم 
فى هربات مختلفة وتججواله فى مدينة دبلن. كما أن 
بطل (عرليس) - إن صح تسسيعه يبطل - يحلم فى 
تمواله بالشرق ويستعير أجواء (ألف ليلة وليلة) وخبالها 
الشبقى فى تلوين نيار وعيه المتعلق بالشرق. وفى الفصول 
الأخميرة من الرواية ينخد بلوم صورة سندباد اکشر من 
هارون الرشيد؛ کما بضول الباحث. وهو يدشطر إلى 
عوليس/ بلوم والی عولیس/ میرفی؛ وهذا ال خیر بروی 
نصصا مالفا نیها کفصص البحارة. ويرجع الباحث هذا 
الانشطار فى الشخصية الرئيسية إلى الشطار السندباد إلى 
حمال وبحار. وفى نهاية الفصل السابع عشر ونهاية 
الشجوال؛ يرجمع بلوم إلى فراش بينيلوبى: كسما يعود 
سندباد إلى أرضه. 


وبعزز هامبسن أطروحة التناص بالشوليق والرجوع 
إلى أعمال لاحقة لجويس مثل (فينيجنز وبك) التى نجد 
آثار (ألف ليلة وليلة) فى معنها وفى عنوانها. فكلمة 
«رت) :۱۷6 تتضمن فکرة السهر وترنبط فى ذهن 
الإبرلنديين بالوت؛ حيث بقضی آفارب البت لبلة ساهره 
بجانب جثته. وفی هذا پجد الباحث علاقة حميمة مع 
السهر والوت نی حكاية شهرزاد؛ کما آن احثواء فصة 
لقصة؛ متری بدورها علي قصة» سمة نمیز کلا من 
(ألف لبلة وليلة) ورائعة ججويس الأخيرة؛ وبهذا پستدل 
الباحث على أن ألر (ألف ليلة وليلة) لم يكن عابرا أو 
سطحياً: بل انطلق من تداعيات طفولة وقراءات مسئمرة 
للعمل ترکث بصمانها علی البنية والضموذ. 
۳ النقد النفسى 

تعددث الدراساث النفسية لا للمبدعبن فقط؛ بل 
للشخصيات الررائية وللارعى النص؛ مشأئرة بالتحليل 
النفسی بمدارسه الفعلفة؛ برغ؛ فروید ؛ لاکان» لاج 
وفیرهم. رهده البححوث النقدية توظف مفاهیم تطورت 


۳۹ 


ل ب ب بس سس 
فربال جبوری غزول 


فی الدراسات السیکولوجية لسبر اغوار نصوص آديية. 
وسأشير إلى دراستين من هذا النوع؛ إحداهما جزه صغير 
من کشاب ضخم عن الجنون فی امشمم الاسلامی 
الوسیط ؛ عکف عليه مابكل دولر وكان باحثأ فى 
جامعة أكسفورد فى قسم تاريخ الطب - ولوفى قبل أن 
بصدر عام ۰۱۹۹۲ ویتصامل الکتاب مم الجنون من 
المنظور الوسيطى الطى والدينى والسحرى؛ كما یثرجم 
فی ملاحفه للاث دراسات وسيطية عن الجلون 
(!۷ کتداب رالهرس رالعشق) . وفی الفسم الثانی من 
الکشاب؛ يحلل المؤلف صرر المجنون الشسلاث: المجئون 
لرومانسی وانجنون الحکیم وانجنون القدس. ومفالته عن 
«حكاية قمر الزمان وبدوره من (ألف ليلة رلبلة) ۱8) 
تندرج نموذجا من للالة نماذج للجدون الرومائسى 
(مجنون ليلى؛ يوسف وزليهة؛ قمر الزمان وبدور) 2100. 
والدراسة الغانية هی لجیروم كليشون, أسئاذ الأدب 
الفارسى فى جامعة برنسئون الذى كتب بحثا فى دورية 


متخصصة بعنوان «الجنون والملاج فى ألف ليلة 


وليلة ۲ , 


أ تفوم دراسة مایکل دولر بسرد حكاية الأمير 
قمر الزمان وعشفه المتبادل مع الأميرة بدور بعد أن قام 
الجن بجمعهما نتيجة رغبة الجن فى معرفة الأجمل بين 
هذين الجميلين. وبعد أن تم تعرفهما الخارق أحدهما 
على الأخسرء أرجع الجنى كلا منهما إلى قصره؛ 
ولكنهما كانا قد وفعا صريعى الحب وانتابهما مرض 
العشق. بصف الباحث بدقة أعراض جنون المشق عند 
كل منهما؛ فقمر الزماك يرفض الأكل والشرب ويصاب 
الأرق؛ بيدما بدور نتصرف بطريقة هيستيرية؛ وعندما لا 
جد حبيبها وتدكر جاريتها أن أحداً زارها فى الليل؛ تقوم 
بضرب عنقها غضبا منها. ويرى الباحث أن أوصاف قمر 
الرمان تندرج خت مسا بمثل جدون الكأبة السوداوبة, 
بینما بدور مصابة بجدون الهيجان. وتنطبق هاتان الحالعان 
علی اعسراض الجدون الممروفة حيئذاك فى الحضارة 


۲۹۹ 


سلامية الوسیطة. فالعروف حبنداك أن العشق يولد 
الجدون؛ وأن المرأة أشد شبفاً من الرجل وبالئالی فجنونها 
اف من جنون الرجل. کما آن عملاج جئون الحب 
كان يقتضى حينذاك الوصل:؛ ولپدا مد - بعد 
استطرادات كثيرة وإشكالات متشعبة ‏ اجتماع العاشفين 
ژزراجهما رنخلصهما من جنونهما. وهذا ما يشفق مع 
الملاج الوسيطى. وواضح أن الباحث يستخدم هله 
الفصة الخيالية من (ألف لبلة وليلة) ليقدم عرضاً يئوافق 
ويتطابق مع علم نفس الوسيطى . 


ب - رأما جيروم كلينشون؛ في ركز على جنون 
شهربار فى القصة الإطاربة. فهر يرى أن شهربارء بعد أن 
يكتشف خيانة زوجه الفظیمة» بصاب بذهول فیفادر 
فصره وعرشه؛ ربعد أن يفابل العفربت وعروسه الغنطوفة 
ويجبر على مضاجعئها فى ظروف رهيبة؛ يصاب بحالة 
جنون ویمبر عنها بقعل علراه کل ليلة بعد أن يدخل 
عليها. وفى هذه المقالة ‏ على عكس المقالة السابقة لا 
يقدم جنون شهربار من خلال مفاهيم الطب الوسيطى» 
بل من خحلال تفسیرات عصرية منبشفة من نظرية برخ 
8 فی الشحلیل اللفسی. وبری کلبشون آن حديقة 
فصر شهربار- حيث يضاجع زوج شهربار عبدها كما 
يضاجع الجرارى العبيد - رمز لنسرا شهربار التى 
جرحث. كما أله بری ان العفریت وعروسه الفطوفة ليسا 
إلا رمز لعلافة شهرار بزوجه؛ فهو يشماهى مع العفريت 
ولا بری ظلمه عندما خحطف عروسه الفتاة لیلة عرسهاء 
وان کان بشمر بفقدان هویته عندما سلم خائمه ی ۳ 
العفریت. ربصور کلینتون هذا الحدث لا باعتباره جرية 
يمر بها شهربار مع فئاة العفريث بل باعتبارها صورة 
مجسمة للاوعى شهريار. وعوضا عن أن يدين المفريث 
الذی خطف أمرأة» فهر يدين هذه المرأة کانها الكائن 
الشرير؛ وهو بذلك يقارم إدراك ما الذى دفع فتاه 
العفربت (وبالتالى زوجه التى تتماهى معها) إلى الخيانة. 
وبرى كليدئون أن رد الفعل العصبی عند اکتشاف زوج 


خیانة زوجه فد يؤدى إلى اضطراب عصبى وظيفى؛ أى 
إلى نوع من العصاب؟؛ ولکن شهریار أصیح يشكو ما 
هر اضطراب عصبی آساسی او «الذهان». آما شاه زمان» 
فقد أصابثه الكأبة العميقة التى توارث عندما رأى أن 
أخماه الأكبر والأقوى يعائى المشكلة ذائها. ويرجع الباحث 
کلینتون مشكلة شهربار إلى طفولته وإحساسه با مرارة نحو 
آت. ومع أن والدئه غمر مذكورة فى القصة على 
الإطلاق» فالباحث يرى لغيابها دلالة؛ خخاصة لأن للمرأة 
حضورا راضحا فی البلاط وتصص اللرك. رشوصل 
كليندون إلى أن شهربار تربى فى ظل غباب الحضور 
الأشرى الإيجابى الذى يرى يوغ أهميته فى اكتمال 
النفس السوية؛ فيما أطلق عليه مصطلح «الأنسيما؛ 
۶۵ رشماول شهرزاد بحكابائها آن نستکمل الغیب 
رتدمى حسه بالأنلبما عبر فصص تثير مشكلته ومحنته 
معا. رهی تستمرض فی حکابانها نوعین من النساء؛ 
الشريرة والطيبة؛ وتعماهى مع الطيبة التى تنتتصر على 
الشريرة الساحرة الى مسخت زاج الشيخ الراوى وابنه 
فى إحدى الحكايات إلى بقرة وعجل. وتتولی حکایات 
شهرزاد لتغبت لشهربار أن ببن النساء نماذج طيبة وأن 
السقاب يجب أن لا بالغ فسيه. وبناء على هذه 
الاسترانيجية؛ فهی لا تتکر جرحه النفسی ولكنها نوجهه 
إلى رد الفعل المطلوب والممقول. 


4 النقد الهرمنبرطيقى 


كل نقد يدعامل مع المعنى ويقوم بتأريل الدلالة. 
لكن هناك بحوثاً تركز فى المقام الأول على الدلالة 
الباطنية المتوارية والمغرى الروحى أو الفلسفى المتخفى 
والمتوارى فى عمل يبدو فى ظاهره مسلياً وممتعأ لا أكثر. 
وقد هام بد اسات هرمنبوطيفبة نمشمد علی اشفسیر 
ال رکب لقسص (ألف ليلة وليلة) الباحث الجرى أندراش 
حامورى الذى يعمل أسئاذا للأدب العربى فى جامعة 
برنستون) والباحث العراقى محسن مهدى, أستاذ الفلسفة 
فى جامعة هارظارد وسحقق (ألف ليلة وليلة) من أصولها 


السورية الأولى. وقد ركز حامورى على احكاية مدينة 
النحاس) فى مقالة احثواها كثابه عن فنية الأدب العربى 
الرسيط Ww‏ أما محسن مهدى؛ فقد کلب مفالثه 


بعنوان 1تعلیقات على ألف لبلة وليلة؛ نشرت فى دورية 
فلسفية محمل عنوان (التفسیرا ۳۱ 


بری حاموری أن مديئة البحاس أمشولة رمزية 
allegory‏ « وأنها تبدو متاهة ورحلة فانمة لا پلمس 
مغزاها إلا قارئا يشمعن فبما ترمى إليه من إشارات 
والاعات وتلميحات. ۹ 


ریفوم حامورى بقراءة تأويلية يستخدم فيها البنبة 
واللغة والمصطلح الصوفى ليبين الدلالة العميقة لهذه 
القصة الثى تبدو مفككة للوهلة الأرلى. فالقصة تصور 
رحلة بحث عن فمائم سليمان بأسر من الخايفة 
عبدالملك بن مروان؛ حيث تمر الفافلة على فصر 
بهجور؛ مکتوب علی أبوابه أببات شعربة وحكم» قبل أن 
نصل إلى مدينة النحاس ''"2. وفى تفسير دفي بوضح 
حاموری ارنباط سلیمان بالحكمة التى تميز بين الباثى 
والزائل؛ كما أن حبسه الجن فى فمافم يرمز إلى عزل 
الدرافم الحسية والدئيوية؛ والأبيات الخطوطة على أبواب 
الفصر الهجور تتضافر نى السياق القصص لتؤكد أن 
للمم لا ندوم والرت بحصد الجمیع؛ ون ترئف الجماعة 
فى الفصر لیس اعتباطباً بل موذناً بما ستری هله 
الجماعة الاستکشافية فی مدینة اللحاس؛ فهناك تدرج 
نی الوصول ی العبی السمین. ویعلل حاموری کرث 
هله المديئة فى المغرب تعليلاً رمزياً لا جغرافياً» فهى فى 
الأناصى البعيدة» وبهذا نکن الرحلة ذانها معراجا روحبً 
يكتشف فیها السافرون صررة من صور السراب الدنیوی؛ 
بعضهم بلخداع به عندما يرى الفعياث الجميلات فى. 
هذه المديئة يضرين زوارها الذين يصعدون على أسوارها 
لاحتلاس نظرة. وعندما تذهلهم الحسية يرمون بأنفسهم 
مثلما فعل طالب بن سهل الذى يموت ضحية جشعه. 
أما الأمبر موسى: فيكتشف فى هذه المديئة التى فیها 


۱۹۷ 


فربال جبوری غرول 


الذهب والشراء أن أهلها أمواث يحاكون الأحياء؛ وأن 
حیانهم وهم لا اکثرا ولهذا برجم لیصبح زاهداً. ويرى 
حامورى أن لفظ «الزاد؛ على اللوح الذی عجز النقاد 
عن تفسسيره يجب أن يفسهم وبدرك من خلال الآية 
القرآنية: (وما نفعلوا من خهر يعلمه الله وئزودوا فإن خير 
الزاد التنموى؟ (سورة البقرة: 147)؛ أى بمعنى الغذاء 
الروحی. 


وبستخدم حاموری فی تفسیره نسل الرحلاث 

الصوفية من ابن سينا والسهروردى والعطار؛ بالإضافة إلى 

الم القرآنبة وشروح ابن عربى والغزالى؛ ليولق 
وبله. 


اب وتتداول مقالة محسن مهدى القصة الإطارية 
والقنصص الأولى التى تسردها شهر زاد؛ بما فى ذلك 
حكاية الاجر والعفريث؛ و احكاية صاحب الجزائر 
السوداه». وهر بری أن المجموعة تقدم تاريخا للعلاقة بين 
الشرك والإسلام؛ بين الولنية والأديان السمارية؛ بالإضافة 
لى خمصائص الملك وعلاقته بالرعية؛ أى أنه يرى فى 
القصص بذور فلسفة سياسية. ويستخدم محسن مهدى 
فى تفسيره الحكايات معانی أسماء الشخصيات باعتبارها 
مؤشرا لموافف ومعالم رمزبة. فشهر زاد تعنى «من أصل 
بیل) ودنیازاد تعنی امن دین نبیلا. وأا العبد مسعود 
الذى یفول اه ۱مسعود الدين)؛ فيشير إلى عقيدة الحظ 
لا عفيدة العقل. ويرى أن (ألف ليلة وليلة) نبدأ بكارلة 
رهى معائقة زوجة لما يطلق عليه. عقيدة الحظ أو الجانب 
الظلامی والخرافی فی الدین؛ لیستبددل بها شهرزاد ١نبيلة‏ 
الأصل» التی شمسك بدنیازاد او «نبیلة الدین», ای آن 
هساك نقلة من الدين باعتباره ولنية جاهلية إلى الدين 
باعتباره حكمة أخعلاقية. ۱ 


ویمتمد محسن مهدی نی تأزله علی اخطرطة 
السورية التى حققها وقدم لها؛ محاولا الفبض على 
أصولها الأولى ردستورها الای ولد الفر غ الشامی والفرع 


۱۹۸ 





العسری. ومن خلال آندم مخطوط ل (ألف ليلة وليلة) 
الذى يقدمه المحقن فى صیاغته العامية؛ مد «حکاة 
التاجر والعفريت١‏ وإشكال قتل غير متعمد: 


#رصار يأكل تمر ويرمى النرى يمينا وشمالة 
حنى أكتفى . لم قام توضى وصلا. فلم 
سلم لم بشصر إلا وجنى ثسيخ رجليه فى 
الراب ورأسه فى السحاب وفى يده سيف 
مشهور فأنى حئی رفف قدامه وقال فم حلی 
انعلك بهذا السبف كما أنك فتلت 
ولدی) ,٩۲۱(‏ 


رفی الحوار الذی بشبع ذلك بین الشاجر الشدین 
والجنى ؛ يجد مهدى أن الجنى يهم الاجر بفتل ابنه 
بواسطة نوى التمر الذى رماه فوقع على ابئه المتوارى عن 
الأعبن؛ وبالتالى فالفتل يعاقب بالقئل. أما اجره فيح 
له لم یفتل ابنه عن عمد. وبطلب العفو؛ ولكن الجنى 
لا بش زحرح عن موقفه. إن الوففین مختلفان فى الترجه؛ 
فبالنسبة إلى الجنى الفعل فعل سواء كان واعيا أو غير 
واع؛ أما بالدسبة إلى الدين الذى يمثله الشاجر؛ فمثل 
هذا الفتل الخطأ لا يعاقب بالموث. وتتضمن هذه 
المواجهة صراعاً بين القيم الإسلامية والولنبة» أى بين 
دين يحكم العقل وأخر يحكم الانشعال والأهواء. هذه 
عبرة من جهة للمتلفى؛ كما أنها نهديد متضمن 
لشهربار من إمكان انتقام المقتولين الأبرباء. وبرى مهدى 
آن توقن شهرزاد عن القص لأن الصباح قد أدركها فى 
تلك الليلة وسماح شهربار لها بأن عخيا ليلة أخرى؛ ليسا 
من باب استمتاعه بحديثها الشيق؛ بل من باب فزعه, 
لأنها تلمح إلى ما يفعل» وبالعالى فههو يريد أن يعرف 
كيف يتخلص الثاجر من محنثه. 

وأخبراً؛ يعلى الجنى مهلة سنة للتاجر لیرتب آموره 
قبل أن يفتل وبتعهد التاجر بالرجوع؛ وهو يفعل ذلك 
عندما بحل الموعد محثرما الاتفاق. وبيدما هو فى اننظار 


ره وید وت تسس = 


الجنی الای سیلقی حتفه علی بدبه؛ یمر ثلائة شیوخ 
فیعلمهم بوضعه. ویفرم کل واحد منهم پسرد حکایت 
العجببة فى مقابل ثلث دم التاجر؛ وهكذا ندشئ شهرزاد 
مبدأ الفص مغابل العفوء وتلقنه؛ بشكل غير مباشر» 
لشهربار. ويرى مهدى أن قصص الشيوخ تشبر كلها إلى 
الرحمة عند الخطأ والخطيدية؛ وأن هناك درجمات فى 
العقاب يجب أن لا تصل إلى القسئل؛ فهناك المسخ 
والجلد فى القصص لمعاقبة الأشرار. 

بجد مهدی, إذن؛ أن فى قلب (ألف ليلة وليلة) 
رسالة تبشها شهر زاد؛ تحاول فیها آن تفیر تیم مجتمع 
بدميز بالعصبية (لی مجتمع یتمبز بلعقلانية التسامحة. 


© النقد السوى ' 


لیس اللفد اللسوی بالضرورة نقداً تکتبه امرأذ؛ 
ولكنه نقد يقوم على تمحور حول فضبة الرأة رحفونها 
وإنسائيعها؛ وبالشالى فهو يكشف عن الرزى اه الا 
وجسها فی العمل الأدبى. ولد اناد هذا النفد من 
النظريات الأدبية التى تعاملت مع تصوبر المهيمن علبهم 
(طنبا ار عنصربا) ؛ نام بإعادة قراءة النصرص من 
منطلق إشكالية الجدساوية #عناةة! :۰86000 

أ وتقدم فى هذا السياق الباحفة اللبنانبة فدوى 
مالطى - دوجلاس ‏ وهى أستاذة الأدب العربى فى 
جامعة إنديانا فى الولاياث المتحدة - فصلا بعنوان (الرضبة 
والقص؛ بدور حول شهرزاد؛ وذلك فی کتاب لها بعنوان 
(جسد الراة» كلمة المرأة: الجنساوية والخطاب فى الكتابة 
العربية ‏ الإسلامية) 9 

رنی دراستها نمیز الباحثة بین الخطاب ال کوری 
المسمثل فى شاه زسان وشهریار: الصر علی « کید 
الساء ؛ الدی بعلق الرفبه بالموث» وبين الخطاب 
النسائى لشهرزاد ودنيازاد الذى يربط بين الرغبة والحيأة. 
فرغبة شهربار رغبة جدسية أحادية لا تأخمل الأخر بنظر 


جولة فى نقد ألف ليلة الجديد 


الاعتبار ونشهى فى ليلتها؛ على عكس ما ترمز إيه 
شهرزاد من مئعة مشتركة ومتبادلة ومسشمرة لأنها مرئبطة 
بالخطاب السردى. وبهذا تقدم القصة الإطاربة نفلة من 
نسق المئعة الذكورى إلى نسق المئعة النسوى.كما أن 
هناك نقلة موازية ‏ كما نوضح الباحثة ‏ من العين إلى 
الأذن, حيث شاهد الأخموان فى الجزء الأول من الفصة 
مشاهد جدسية جمع ببن نساء ورجال؛ بینما فی الجزه 
اثعالى أصبح شهربار يصغى وبسشمع إلى القصص كل 
ليلة. والرغبة المرتبطة بالعين انفعالية ولحظية؛ بيدما الرغبة 
المرتبطة بالأذن نستدعى الإبفاعية وبالثالى نستمر زمنيا. 
ولكن الباحثة ثرى أنه فى خخائمة العمل ؛ ترجع شهرزاد 
مرة أخرى جسداً رتخلی عن دورها باعتبارها راوية وأديية 
لتصبح أنثى وأما نقط؛ وبهذا تمد الباحدة تنازلاً عن 
نسوبة التوجه الرئيسى لشهرزاد. 

ب- وفى مقالة بعنوان «الإباحية والتسحرير 
والخضوع: العملية التحضيرية والدور الدموذجى للأنثي 
فى القفصة الإطارية لألف ليلة وليلة) ۳ كعببها 
الباحشة والشاعرة رالروئية السورية سمر المطار» أستاذة 
الأدب العربى بجامعة سیدنی فى استرالیا؛ بالاشتراك مغ 
الباحث الألمانى جبرهارد فيشر؛ تجد ما كان فا 
ذييلياً فى مقالة فدوى مالعلى - دوجلاس قد أصبح هنا 
أطروحة. 

بری الباحشان آن كل الوحدات القصصبة فى 
القصة الإطاربة تشير إلى العلاقة بين الرأة والرجل؛ فهی 
عمل يتصدى فى المقام الأول للعلاقة بين الجدسين. 
رکل من امرأة شاه زمان؛ وامرأة شهريار والمرأة المخطوفة 
الففل علیها فی صندوق العفریت؛ تمارس جنس إباحيا. 
وعلى عكس هذاء تقدم شهرزاد التحررة من سلطة أبيهاء 
التى لا تمتثل لنصيحته؛ نموذجا أسطوريا للمرأة التى 
نبرر ونعزز لسن البطریرکی الهرمی ال ذکوری. فهی» فى 
آخر الأمرء تخلص مجتمعها من شرور الملك من خلال 
خضرعها واستثناسها له؛ لا عبر مفاومتها وتحديها 


۳۹۹ 


ريال جبوری غلا ل ل سس 


,سمارضتها ومطالبتها بحقوفها باعتبارها إلساناً. ريرى 
الباحئان أن الفصة الإطارية لقدم صورة رومانسية لعلاقة 
امرأة المحكوسة بالرجل الحاكم ونموذجا إيديولوجيا 
( وبالعالى مريفاً) ممم مدالی سعيد. ففى هذه القصة؛ 
بصبح دور المرأة النموذجى لرويضاً للوحشية من خلال 
الحب والولاء والذكاء. فمسؤولية المرأة كما تقدمها 
القفصة - هى خويل الطاغية إلى حاكم عادل؛ وليس 
فين ذائها وإنسانيتها. 


ويستنتج الباحثان أن القصة تقدم الجدس الفطری 
والبدائى المدمثل فى امرأة العغريث والزرجثين» وبدينه 
العمل باعتباره غير مشروع وهداماء ونصور فيه المرأة على 
أنها كائن جنسى شربر معززة مقولات النسق البطريركى . 
وأما شهرزاد التى تقابل فى أدائها وشخصيتها نمط امرأة 
الإباحبة؛ فعفئها وذكازها موظفان أيضا لترسيخ أركان 
اجشمع الرجولى. فالقصة مجمل دور المرأة؛ ولكنه ييقى 
درا ثانوبا يستدعى الخضوع لسلطة الرجل؛ وهو خضوع 
يزعم نص (ألف ليلة وليلة) أنه يؤدى فى آحر الأمر إلى 
مصلحة امجتمع. فهنا تخرر شهرزاد ليس مخرراً حقيفيا 
ربسوياً؛ بل هو مر ظاهرى وظيفته الحضارية تعزیز 
امجتمع البطريركى. فهنا ثقافة شهرزاد لا تصبح ثقافة من 
أجل غففها (نسانیا» بل نی خدمة النسن الهرمی 


الهوامش ؛ 


للمجتمع. وبهذا ينفى الباحشان إمكان أن نشكل هذه 
القصة نموذجا نسوبا مقبولا؛ فللمرأة درران نمطيان 
أحدهما شرير ومخرب يجب استفصاله ‏ كما يدعو 
النص - ودور أخر فاضل وبناء ولكنه فى التتحليل الأخير 
لا يجاوز كونه نسكينا للرجل ونصحيح مساره. ال 
إذك؛ نفدم من خلال الراة الفطرية أو المرأة الشسامية. 
وبين الفطرة ولشسامی تففد الرأة اسالیشها وکیانها: 
بسفط عنها حن التعة الجسدية وبرظف ذ گاژها لخدمة 
ل 

إن هذه البماذج المشرة لا نقدم فقط تعدد 
الاتجاهات النقدية؛ بل ضمن كل الجاه نفدم الاين 
والشعسارب فی الأطروحات والاستشاجات؛ وکان 
استخدامی مفالئین من كل مدرسة نقدية لغرض التنبيه 
إلى إمكانات التعدد فى المدرسة النقدية الواحدة. 

وأرجو أن ينخد القارئ من هذه الدراسة منطلفا 
براجع منه هذه الدراسات بنفبسه؛ فأنا لا آقدم (لا قراءتی 
لهاء ولا أتوفع إلا آن نفتح شهية القارئ ليراجعها بنفسه, 
ولبتأمل هذا الممل الفذ: (ألن ليلة وليلة) الذى لم 
يستنفد حثى الآن, ومازال هاجساً إبداعيا ونفديا فى 
المالم كله. : 


* * کیت هذه الدراسة قبل صدور الجزه الأول من هذا العدد الذى ضم ترججمة بعش ما أشارث إليه من بحرث. وندكر فصول فريال فزول على ما وفره لنا من مواد 


الترجمة [التحرير] . 


۱ راجم الملف الخاص بألف ليلة وليلة فى مجلة الأللام العراقية, السنة الحاديا والعشررن؛ العده الثامن (أب 1487). وقد محصصی لألف ليلة وليلة, العدد الشالث من 


حرلیة بندس ارابیگوس التى تصدرها دار مهجر فی برسطن باشرای الباحث 
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عرص کناب 


ألف ليلة وليلة 


دراسة سيميائية تفكيكية 
لحكاية , ية حمال بغداد 





سرض , ادل بسسدر 


بسحح لاا 


تعد (ألف ليلة وليلة) لمسرة من لمرات الحضارة 
العربية الاسلامية رنتاجا من نتاجها؛ فهی ذاث ررح 
عربى صميم؛ رهى قالمة على سرد عربى قح؛ لم إن بها 
أماكن جغرافية عربية خالصة. 


وإن القارئ لينبهر أشد الانبهار أمام هذا الأثر السردى 
الرائم. وإذا كان الاغعریق کستسبسوا (الالباذة) وانضارا 
(الأودبسا؛ واللاتين نظموا (الكوميديا الألهية) ؛ 
والفرس برعوا فى إبداع (الشاهنامه)؛ فإن العرب 
برعوا براعة فائفة المشيل فى إبداع حكسايات (ألف ليلة 
وليلة) . 

وبتناول هذا الكتاب حيكابة «حمال بغداد؛ الثى تمتد 
من الليلة الئاسعة إلى الليلة التاسعة عشرة فى دراسة ثمثد 
لأكثر من أربعمائة صفحة؛ محاولا وضع نص الحكاية 
مث المجهر الأدبى بحيث يبدو من جميع أقطاره؛ ربيدو 
هذا النص مكونا من مبعة محاور: 


۳۷ 


الفصل الأول : 
«الحدث فى ألف ليلة وليلة» 


الحدث له مظاهرشتى أهمها الحدث الظور 
رالحدث السحور؛ والحدث الکذوب؛ والحدث المجهيض» 
والحيدث المائع ؛ والحدث العئیف؛ والحدث البشور, 


ولنأخل مثلا تطبيفيا من نص الحكابة : 


(ومن شدة فرحى ذکرث الله وسمیت» وهللت 
وكہرت؛ فلما فعلت ذلك؛ فذفنى الرورق فى 
لبحر؛ لم رجع ue‏ 
من الوجهة التطبيقية ؛ يمكن استخراج عداصر كثيرة 
من هذا النس؛ 
ب اید : 


هذا النص بصطنع الفمل الماضى الدال على الحركة 
امتتابعة؛ رالأحداث المتتالية. وهناك مظهران على الأقل 


یمیزان نوارد الحدث: مظهر نفسی» وهو الفرحة العارمة 
التى متام الشخصية حین نشاهد الشاطی بترادی لها 
من البحره فلا تعمالك أن نصيح مهللة مكبرة؛ ومبسملة. 
والمظهر الائى هو مظهر مادى محض؛ بتمثل فی هه 
الحركة التى تدشأ عن الزورق السحرى. 


والحدث الأول هو الضجيج بالتكببر والتهليل؛ وهو 
علة نشرء الحدث الثانى: أما اللقطة الشانية نهی تلك 
النى تتجلى فى حركة قلف الزورق للشخصية: أما 
اللقطة الأخيرة فتتجسد فى حركة الزورق السحرى وهو 
يؤوب أدراجه من حيث أنى» قاصداً خضم البحر. 


- السرد: 

نلاحظ أن السارد الشعبى اصطنع تفنية بسیطة؛ 
ولكن فعالة فى ألفساظ غنيث بنشسها 
لا شعمالها على معان متسحة بالحركة ثم 
لاسسام هله الحركة بالتعاقب. 


نما أن تذكر الشخصية اسم الله فتكبر وتهلل» حتی 
الحدلية لو أمكن تصورها زمنا حقيقيا بالمقاساث الزمنية 
لمألوفة» لحق تقديرها بأقل من دفيقة. 

والسرد هنا پتمیز بسمات عدة : 
سرعة الانتقال من حال إلى حال. 
بت بخلو من الوصف. 


الشخصية نفسها هی النی کی لنا ما حدث ما 
أضفى سمة السردية العالية, 

۴ الشخصية _ س نمطية نمشاز بجملة من 
الخصاکص؛ ومن ذلك؛ 

إن هذه الشخصية متأزمة تبحث عن طريق النجاة. 


إنها قادرة على مصارعة الطبيعة؛ تدمتع بکثیر من 
سمات الصبر فهی لم تیاس از تضجر ما ولست 
فيه؛ والدفمت لسصارم الموج الشلاطم. 

هذه الشخصبة نفع بين أنباب أسدء فهى من رجهة 
تؤمن بالله؛ ومن وجهة أخرى تؤمر بعدم ذكر الله وإلا 
فلتأذن بالبلاء العظيم . 

الملاحظ أن اسم الله ينفضى بالشخصية إلى الخطره 
وهو مايطلق عليه (ارتكاب الحظور؛ . 

4 الحيزر جه ده ثرباء واسعاء بل شاسعاً. ونحن 

لو أبنا النهقرى عبر النص لرأينا عجبا من الحيز المدسم 

بالجزر والمد؛ أو التضاؤل والتضخم فى الوفت ذانه. 
نان جننا إلى صميم الحيز الوارد نلاحظ ثلاث 

لوحات ص الحيز؛ 

اللوحة الخلفية؛ وتتجسد فى رژیة جزاگر السلامة. 

. اللوحة الأمامية الأولى؛ إلفاء الشخصية من على 
الزورف في ضضم البحرء لم هلا الرذاذ المتطاير على 
الزورق من فعل هذا الارتطام. 

اللوحة الأمامية الثنية؛ المودة داخل خحضم البحر ؛ 
ومثل هذه العودة الفاجفة حدث حركة عنيفة في 
المله, كما تحدث لغرة كبيرة فى سطح البحر من أثر 

الدفاع الزورق على سطحه؛ وهى تدميز بالحركة 
رالسف. 

۵ھ الزمين هيه وهو زمن أدبى حالص - 

ینمیز بجملة من الخصائص ؛ أهمها: 

- سرعة الانتفال من حال إلى حال: فبمجرد وقرع 
الفرحة؛ وفع الضجيج بد کر اسم الله؛ ولايعنى هذا إلا 
غياب التباعد والتباطؤ. 

افلما فعلت ذلك: قذفى الزورق؛ ليس هناك إِذن 

انتظار ولالردد. 


۳۳ 


عو 


س الم رجع) ؛ وواضح أن هذا التعبير يتجسد فيه كل 
معانى الزمن المكثف السربع الحركة معا, 


ويتناول الكاتب بعد ذلك سماث الحدث ومنها؛ 
س. أنسام الحدث بالغموض والضعف؛ 


إذا كانت الأعمال السردية الثى لسم بنرعة الحدالة 
تتعمد الغمرض ابغاء البحث والشفكر والتأمل ودفع 
الفارئ إلى المشاركة بوجه ما فى الإبداعء فالکانب ببه 
إلى أن الغسمسوض فى هذا النص يرجع إلى ضعف 
التفنيات المستخدمة فی حکی الحدث. 
شح اتسام الحدث بالبئر؛ 

إذا كان الانبشار فى الحدث؛ فى الأعمال السردية 
الحديدة؛ رلا سيما الرواية الجديدة؛ من الأصرل الفنية 
الواعية التى يراد بها إعمال فكر الفارئ» فالكائب يرجع 
البئر فى هذه الحكاية إلى الضعف. 
۹ السام الحدث پالعنف: 


ففى الليلة الرابمة عشرة مد العفربت لا يترد فى 
مارسة العنف علی عشیفته التی کان اختطفها - حتی 
قطع أرباعها بأربع ضربات - لم ضربها فقطع رأسها. 
س انسام الحدث بالمفاجأة: ظ 

ففى الليلة العاشرة؛ حين يزمع الضيوف السبعة إرغام 
الصبايا بإخبارهم سر الكلبئين المضرويتين» يئب الحدث 
المفاجىه؛ ويخرج العبيد السبعة؛ ويجد الضيوف أنفسهم 
مکتوفی الأبدى مذلولین تماما 

وهو بعود فى بعض أسبابه إلى ضعف البناء الحدلى 
أكشر ما يسود إلى مواقف إنسانيسة تبسرز فى صلوك 
الشخصيات الحكائية, 


۳4 


الفصل الغالى : 

دغالم الشخصية فى ألف ليلة وليلة؛ 

اولا : عمرميات: 
يتناول تنويع الشخصية وتوزبعها على المواقف الملائمة 

ولوسعة عالها وترحیب مضطر بها عن طرین؛ 

١‏ - نطعيم الشخصبة الواقعية بالشخصية الخرافية. 

۲- جمل الشخصية الخرافية تتظاهر فيما بینها كما كان 
مكنا لها أن تتناواً. 

الشخصية واقع مجسد فى هذا النص لا يحمل اسما 
معينا؛ باستثناء هارون الرشيد وجعفر البرمكى ومسرور 
سياف الخليفة وجرجريس العفريت الجبار والأمين 
الذى لم يظهر على مسرح الأحداث. 

4- التداخخل المسردى للأحداث مما جمل النص متقبلة 
أى شخصية مهما تك غريبة. ريمحو الحكى حول 
شخصیتین فی دار الصسبية الحسناه وفی قصر هارون 
ارشيد. والشخصیات طیبة فی معظمها» ولکن دور 
الأشرار بارز فی حدید مسار الحدث؛ والشخصیات 
عمرما لا تتغير أهواؤها وميولها. 


انیا : الشخصيات بحسب ظهورها في الحكاية؛ 

أرلى الشخصيات هذا الحمال الأعر ب لم الفعاة 
الحسناء لم تظهر شخصيات هامشية! النصرانى والجوار 
والبقال والحلوانى والعطار؛ من أجل تكثيف شخصية 
الحسناء وتعميق معالمهاء ثم نظهر البرابة لم الصبية 
صاحبة الدار لم الصعاليك الثلائة جملة؛ ثم الشجار 
الشلالةٌ جملة؛ وداعل حكابة كل شخصية تظهر 
شخصیات آخری, 


لیا : 


باول الکانب الشخضصیاث بحسب توائرها نی 
الحكاية؛ على الرغم من أن كشرة التوائر لابنبغى لها أن 


تکون مفیاسا متففاً علیه فی عد الشخصیات الرکزية 
وغیر ال کزية. 
رابعا : طبفية الشخصيات فى الحكاية: 


بوضح الكانب أن هذه الحكابة تتميز بغلبة الشخصية 
ذات المكالة السياسية والاجتماعبة الرفيعة؛ (ذا استشنینا 
الحطاب والخياط . 


والحكابة نصرر الملك کأله رجل بسیط» وهی لا 
نکاد تخرج بحدرد سلعة هولاء الملوك إلى أكشر من 


حیز مدينة واحدف: 
خامسا : الشخصية بين الناريخية والأسطورية؛ 


نسم الكانب الشخصية إلى تاربخية هام اللقی 
ببحفيفة الحكابة؛ ومتخيلة عادية لإيهامه بمجرد 
قصصينها؛ وخحرافية (بهامه بأسطوریتها. 


سادسا : نمطية الشخصية: 


پتداول الکانب الشخصيات المذكرة فيجدها منفردة 
منعرلة عن أسرها باستئناء الخليفة وجعفر»؛ أما 
الشخصيات المؤئثة ففى معظم أحوالها أعزاب؛ فالنساء 
الثلاث کن يعشن عيشة ترف ولكن دون رجال» وذلك 
لرارة التجربة التی مرت بها کل منهن. وهن بشمیزن 
بالجمال بل ررعته. 


سابعا : الشخصية المتحرلة: 


رهى التى تمتلك قابلية التحول الجسمائى» بما هدثأ 
عنه من نتائج معنوية للشخصية الشحولة من وجهة» 
وللمتلقى من وجهة آخری. ولا یشعلق الأمر 
لا بشسخصیات العفاربت الئى هى وحدها القادرة على 
اسحول فى نفسهاء بل قادة علی حوبل غیرها عند 
الحاجة . 


امیا : اجس ومارسته لدى الشخصية: 
يكاد يكون الجنس علة العلل فى السردية داخعل 

الحكابة» فينبه الكانب إلى أن الجنس علة فى الحدث 
والزمان والحيز؛ أى فى حركة الشخصية رنواياها 
وهواجسها وغرائزهاء أى فى نسج النص نفسهء فالبوابة لا 
ترعوی فى أن تتعرى من كل ملابسها أمام الحمال؛ لم 
تلفی بنفسها فی السبح. 
تاسعا : الشخصية والئروة: 

كالوقوع عليه بالمصادفة الغربية بعد الفقر المدقع أو 
عن طربل الإرث؛ فالصعاليك الشلاثة أمراء وملوك 
والصبايا الدلاث ورلن الال الكثير؛ والخليفة برد الاعتبار 
الطبفى للصعاليك الذين زعمرا أنهم ملوك فيعطيهم 
مايحتاجول . 
الفصل اثثالث: 
«تقبیات السرد فى ألى ليلة وليلة) 
اولا : همومیات؛ 

السرد نی اصل اللغة آلعربية هو التتابع الماضى 
على سيرة واحدة. لم أصبح الطريقة التی بختارها الرراثى 
أو الفاص أو حتى المبدع الشعبى ليقدم بها الحدث إلى 
المتلفى. يكأن السرد؛ إذن؛ هر نسح الكلام؛ ولكن في 
صورة حكى. و(ألف ليلة) غنية بأشكال السرد الثى 
يورضحها الکاتب پالارنداد؛ والشداخل ؛ والرژية من 
الخلفی؛ والرؤية المستوية أو المصاحية:؛ والمونولوج 
الداخحلی » ربصطنع السارد؛ من ضمن مابصطنع ؛ ثلاث 
شفرات فى نشاطه (أنا أنت ‏ هوث . 

والسرد بواسطة ال (أنا) موجه نحو الوراء انطلاقا 
من الحاضر. 

وأما (هو) فالسرد به إنما يكون موجها نحو الأمام 


وأما (أنت) فى التقنية السردية يجعل المتلقى يحس 
بإسهامه الفعلى فى إنتاج النص السردى الذى يطالعه. 
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انیا «صلة السرد بالوصف: 


لوصف أصل فی الابداع؛ والسرد مجرد مظهر أو 
تفنية» ولذا فهما کما بری الولف -- یشمازجان. 
رحيث يحضر الرصفت؛ بضعف السرد! بحيث بسكن 
تمطسيط الكلام أو تسطيحه؛ فالوصف ازم للسرد من 
السرد للوصف!؛ ( غاية السرد إنما ترنبط بتحرير الوجه 
الزمنى والدرامى للسرد من فيود الوصف؛ على حبن أن 
الوصف يكون تعليما لمسار الزمن؛ وعرفلة تعاقبه عبر 
النص السردى. 


الها: أشكال السرد فى ألف ليلة وليلة: 
الساردة (شهرزاد) تتخل طرقا عدة؛ 


۱ - افتتاح الجلسة بقولها: «بلغنى أبها الملك السعيد». 
' - إفساح المجال للشخصية الحكائية كى تسرد ما 


يجرى (أنا) . 


فشهرزاد تفئح الباب أمام الشخصيات الأخخرى التى 
ندشئها لأداء وظيفة الحكى عنها. فهى مجرد واسطة بين 
الحاکی الحفیقی الذی کانت تلفت عنه مالمكى: 
والتلفی (شهربار). وغالبا ما تفسح انجمال للشخصية 
نفسها کی تفوم بسرد حکایتها بضمیر التکلم؛ وهی 
الطريقة الئى تبعد حضور السارد. 


فالسارد من نفسه داخل إشكالية النص المسرود» ٠‏ 


لم يشرك الشخصية المتحدث عنها لم يشرك المتحدث إليه 
وهو المتلقى , 
رابعا اصطاع الارتداد: 

رهذا نقیض السرد العادی؛ فالسارد هنا کان کلفه 
بهذا الضرب من السرد الی بأئی بعد وقوغ الحدث. 
ومن وظائف هدا الضرب جذب الاهتمام ؛ ۲ النهوبل من 
المفاجأة؛ والتعظيم من شأن الموقف السائد. 


۳۹ 


امسا الاحتفاظ بمفتاح السر السردى أو حل العقدة؛ 
سادسا: لداخل السرد؛ 
وهذه التقنية تشیم فى الحكاياث وتطبعها بطایم 
سردی؛ رد بمکن تعریف المداحل السردی بتضمين 
حکابة داخل سحكاية آخری. 
سابعا : الملءد السردی: 
وهو ضسرب من الأسلوب السردى يتسيح للنص 

الکجدد والحر کة؛ وهر منحی يشيع فى کل التصرص . 
ثامدا؛ حديث الإشارة؛ 

فنجد العيون والحواجب تتحدث. فحديث الإشارة من 
ار وغ ماصادفنا من الكلام المؤثر؛ وقد استطاعت الاشارة 
آن تضطلع بوظیفتها السردية. 
الفصل الرابع: 
«الحيز فى حكاية حمال بغداده 
له عدة مسئوبات منها: 
أولا- الححيز المغرافى : 

وهو الحیز الحفيفى الذى يتحدث عن مکان موجود 
تاریخیا رجفرافیا حفا» سواء ما ذکر منها لذانه فصد) 
كبغداد وطبرية والبصرة أو ما ذكر عرضا كالإسكندرية, 
وعماك: والشام؛ وحلب رمصر. فبنداد هى المنطلق 
والمنتهى » والمقصد والمبئغى . 
انیا - احیز الشبیه باخرالی؛ 

فهو بقع وسطاً بين الحيز الجغرافی الصراح» والحیز 
الخرافى الخالص. 
لالدا - امبر امالی: 

ریشمل؛ بحکم مدلوله» البحار والأنهار والبسرك 
ومابلازمها من ججزر وسفن وزوارق؛ بما بنشأ عن ذلك 


: 


من أعطار ومغامرات ومعتقدات شعبية تنضوى محث 
الخرارف. 
رابعا ‏ الحيز المعحرك؛ 
وهو من أروع أنواع الحيز وأشدها إثارة. 
امسا د اهيز العائه: 

وهو عبارة عن حركة حيزية لا نفضى إلى الغابة 
المتوفعة؛ كأن تبحث الشخصية عن باب قصر فلا نبمده. 
سادسا ‏ الحيز الخرافى؛ 

نهر نتاج أصيل للخيال الشرقى الخصیب العجیب 
معا كالحديث عن جبل نان الرجرد فی الخیال 
الشعبى . 
سابعا ‏ الحيز العجيب الغريب: 

اوطار بى العغريث إلى الجو حتى نظرت إلى الدنها 
ختی کانها قصعة ماد ؛ فهر ييتدىا خرافيا لأن العفريثت 
هر الدی یفرزه بطیرانه بشخصیته نی الأجواه الشاهقة؛ 
ولکنه لايلبث آن پتخلص من خرافته لیرتاد حير عاديا 
ولكنه غريب؛ وهو منظر العالم من نحت الشخصية حتی 
كانه قصعة من الماء؛ فالطيران عفلا مستحيل» فهو إذن 
حبز خرافى ولكن منظر العالم غير خرافى. فكأن هذا 
الحیز الغریب بجمع بين الخرافية والواقع؛ وبحاول المزج 
بینهما درك نشاز. 
انفصل اخامس؛ 
«الزمن فى حكابة حمال بغداه؛ 

مفاشيم الرمن تشهى لدى ثلالة -حدود: 
١‏ - العزامن ؛: 


رهر مستحیل فى السرد؛ لأن السرد لايستطيع أن 
يغابل بين كل شخصياته إذا تباعدث هى وتزامت 


عرض كتاب ألف ليلة وليلة 


آحدالها: مثل أحداث شخصيات الصعاليك الغلالة التى 
دارت وقائعها فى زمن واحد ولكن على نباعد فى الحيز 
المكانى , وكذلك فعملية التزامن مستحيلة فى الإخراج 
لسینمالی» وانما بحاول الصور عرض صورة وراء صورة 
لأن إدماج صورة فى أخصرى لا بفضی إلا إلى عبث 
مرفوض لدی الشاهد. 
۲ التعاقب: ۰ 

يعنى مرور الزمن دون عودا؛ وبستحیل حدوله مرئین 
۳ المدة: 
رمی الحال التى تمشد من لحظة إلى أخرى معينة من 
أجل إنجاز عمل» فكأن المدة نشمل التزامن والتعافب 

ويننارل المؤلف الزمن فى الحكاية من حيث' 

١‏ الارتداد. 

؟ ‏ غياب الدلالة الزمنية. 

۳ - غموض الدلالة الزمنية. 

٤‏ - الزس الفقود. 

ه ‏ مظاهر من الدلالة الرمنيتة من حسلال 

الحخصیات. 

5 آطوار آخحری لزمن هذه الحكاية . 
الفصل السادس: 
خصائص البباء في لغة السرد؛ 
أولا ختصائص المفردة: 

تتمیز بالبساطة رالرقة رالشفافية» ما بجعلها صالحة 
لأن نكون نموذجاً میک للشكل السردى الأصيل فى 


۳۷ 


r ل‎ 


الأدب الفصصى العرى. واللغة لا ترعوى فى اصطناع 
بعض التعابير العامية على الرغم من أنها نرقى لدى 
رصف الشاعر ومناظر الجمال لی مستوی رفیم. کما 
أن من الملاحظ أن لغة السرد نكاد تکون ذات مستری 
راحد بالقياس إلى جميع الشخصیات! بحیث لا نلاحظ 
أى تميبز فى الاستعمال اللغوى ببن الحمال وهارون 
الرشیسد؛ ۲ ہین حكاية الصعلوك الأول ۲ الشانی او 
اشالث. رلغة هذه الحكاية ملاحظ بها أخطاء فى اللغة 

والنحو كثيرة. 

انيا- خصائص الكلام: 

بسيطة لا تقعر فيهاء؛ رهى لا تخلو فى بعض 
الأطوار من مفردات عامية مبكذلة. وأول ما نلاحظ أن 
سارد هله الحكاية» كما 3 الکانب؛ بطع الجملة 
الطويلة؛ ريميل إلى السرد المرسل» ووظيفة الجملة 
الطويلة ترتبط بوصف المواقف العاطفية المشيرة» ومظاهر 

الجمال الخلابة, 
أما الخصائص الألسنية التى يشميز بها نص الحكاية؛ 

كما أوضح الکانب: 

١_لا‏ يخلو من الا ستمارات والکنایات راجازات؛ وسطح 
الكلام لا يجنح نحو الشاعرية إلا نادر). 

؟ - تفل فيه التشبيهات؛ فالصورة بمفهومها الشمری 
منعدمة. 

۳ - لما كانت اللغة الفنية بسيطة؛ غير مكثفة ولا مفجرة 
فی سعظم الأحیان» لم تحشمل سا لا مخشمل؛ 
وافتصرت على دلالتها العادية فی أصل المصجم 
العربی . 

٩‏ - بجنح السرد لی تزبین سطحه باییات من الشمره؛ 
فالشخصیات نستشهد بالشمر لادنی سبب. رما 
يلاحظ على هذا الشعر نفسه أن صياغته ضعيفة, 

۵ - الستوی اللغری راحد؛ والشخصيات كلها على 
احتلافها: ونباعد أطوارها؛ نصطئع لغة سردية 


واحعدة, 


۳۸ 


ره 


۲ - نص الحكاية لا بسلم من بعض الفساد والاضطراب 
فى الصياغة والتكرار غير المبرر فنيا. 
ب حالص أخرى وتتمثل خصوصا فى: 
أولا- الرصف 
ومن سماته: 
۱ - آه بتخلص من الضبق الدى بلازم فى مألوف العادة 
الأرضاع التقليدية للأشياء. 
- لا بحئوى على فدر كبير من المداصر الألسنبة 
الشجميلية الثى تلرم الخطاب الأدبى؛ فهر إذن 
وصف جافی جماليا. 
" - بتمبر برشاقة الحركة وعمق الدلالة رفدرنه على 
انشضاض بکارة السانی؛ فهر بمعناه اللحوی 
التفليدى يدور حول؛ 
- وصف الجمال والسعادة والمرح والأمل والخيسر 
والجنس , 
- وصف السحر والعجب وحكم الفدر, 
- وصف لبطش والشر والأذى والهم والشقساء والمكر 
والخطر, 
ب وصف القيمة والأهمية والفضل . 
- رصف الدمامة والقبح رالسوو, 
د وصفب المقل والعلم والحذق. 
ی أرصاف مختلفا كاللون والكبر والصغر والديانة 
والترئيب والغربة والتحدید والقلة والاستيفاء. 
انيا - الإيقا ع؛ 
لم يكن يشغل ذهن السارد الشعبى ؛ وتجد أن المواطن 
التى بكشر فيها الإبقاع تعالج فی العادة موانف عاطفية 
عحادة. 


للااااا ییا عرض كتاب ألف ليلة رابلة 


ثألفا - القشبية: 

لم يرد منه إلا سئة عشر نموذجاء؛ من بينها جد انى 
عشر نموذجا نقليديا؛ وذلك مثل نشبيه عينى المرأة بعينى 
الغزلان؛ وخدبها بشفائق النعمان؛ وثغرها بخاتم سليمان؛ 
ونهديها بالرمان. 
رابعا ‏ العضاة: 

وهناك عدة أنواع من التضاد فى هذا النص؛ 

١‏ التضاد القاكم على تقابل الرجل والمرأة؛ وهو 
الأضيع والأكهر وروداً؛ وهو الذى يملأ وجوده سطحا 
رعمقا. ود آن الفکرة الأولى التى قامت علیها فلسفة 
السرد فى (ألف ليلة وليلة) إنما هى إصرار الرجل على 
لانتفام من النساء الفادرات الخائنات» لم إصرار تلك 
المرأة الحسناء العاقلة الأدبية على إنقاذ بناث جنسها من 
غضب هذا الرجل العنود؛ وحقد الحفود. 

راصطداع التضاد هنا إنما هو عكس أمين للفكرة 
الإسائبة الفديمة التی نضوم علی تضاد الأشیاه 
والأجداس . 

١‏ التضاد الشيئى: لم يقتصر التضاد على الجدس 
إنما جاوزه إلى تضاد الأشباه. فالدص یکتظ بالوان 
رختلفة (ابیض - آسود - آصفر )؛ واحوال مختلفة 
(الذل ‏ العر- الغرق - السلامة) ؛ والأعراض الجوية 
المتلفة (البر د الاعتدال ‏ الشئاء ‏ الربيع) ؛ والأمزجة 
الختلفة (الضحك - البكاء ‏ الفيظ ‏ السرور) , 

۳ التضاد الطبقى: من حيث ظهور العبيد السبعة 
والجوارى وظهور الخليفة والوزير والأمراء والملوك . 

فالطبقية التى تطالعنا فى هذا النص الحكائى إنما هى 
طبقية بیضاه؛ لا يراد منها التميبز ولا التفضيل ولا 
الصراع؛ وإنما هى فروق اجشماعية كأنها إجرائية 
حالصة» من أجل أن يقيم بها السارد بناء الحكاية ا 
فالطبقية أمر مسلم به لا جدال فيه. 


الفصل السابع : 
«العجم الى للغة السرد؛ 
يفوم على محاور أهمها: 

| - السحر والمسخ والجن والعفاريت وما فى 
حكم ذلك؛ وما يكتنفه من عجائب. وهذا تمهيد لمعجم 
ابحر وما يلازمه من أهوال رأساطور. 

ولولا السحر الشائع فى نص الحكاية؛ بمعنييه 
الشعبذى والجمالى: لففد هذا الأثر السردى أجمل 
مافيه. فلم يكن السحر مجرد علم يتعلم فحسب» وإنما 
كان تعلمه فضيلة من الفضائل؛ وخلة من الخلال الثى 
نستحق الشاء والإطراء. فقد قامت عقدة السرد على سر 
الکلبتین السوداوين الثى تضربهما الصبية بفسارة وهما 
تبكيان ونستنیثان فلا ترحمهما آاء الضرب؛ ولکنها 
حبن تنتهى من عقابهما تقبل عليهما؛ فتحتضنهما 
ونبكى بكاء شديداً من أجل ماهما فبه. ولم نكن 
الکلبتان الا صبیتین مسحورلین» فالمقدة نقرم على 
التطلع إلى معرفة سرهما. 

١‏ البحر والماء والمراكب والزوارف والموج: والبحر فى 
مفهوم السارد الشعبى فى (ألف ليلة وليلة) هو عبارة عن 
دجلة؛ وحین تنشهی الشخصية من بغداد إلى البصسرة 
كانت كثيرا ما تتعرض للئيه والغرق والهلكة. 

* _ الأعداد الفولكلوربة: تكرر عدد (للالة) بشوائر 
بلغ ستا وعشرين مرة فى نص الحكاية» أما عدد (سبعة) 
نقد تکرر لمانی مرات؛ پینما العدد (عشرة) تکرر عشر 
مرات؛ ما برقی بلتکرار العم ی انتین وأربعين مرة. 

وهذه الأعداد فى طقفوس الطوائف وأهل الطرق 
والسحر وأهل الشعوذة الخالصة نوصف بصفات عدة؛ 
رهذا لا بنى إلا ركيد حضور هذا الفكر الشرقي بكل 
مظاهره الفولكلورية والسحربة والا عتفادية . 


۳۹ 


تت القوة والبطش رالقسرة؛ إذا كان السحر پتسلط 
على الشخصيات فيسحرها أو يحرقهاء؛ فإن العفاريت 
کانت نفسو علی الشخصیات فشالها بالعذاب والیکال 
كما أن البحر وما فيه من أخطار؛ ومایکتنشه من 
اضطراب وأسراره يتسلط على الشخصية فيئالها بالتهلكة. 
رتتجلى 8 فی بعض الشاهد بحیث تنعدم الرحمة؛ 
ويخيب ١‏ لأمل » ویضیع الحق ؛ وبزهق الباطل» وبسود 
الجبروت. 


ب العری والجنس وما فی حکمھما ؛ بردان 
بكشرة فى حكايات (الليالى) ؛ وربما كان أكبر أثر أدبى 
عربى اشثمالا على مظاهر العرى؛ وموافف الجنس. 
والجنس هنا أبيض أى مسجرد ذكر لترطيب السرد» 
رتحميض الحدث» وننشيط همة المتلقى المكبوث» 
والعفريت يجامع الصبية الختطفة طوال ربع قرن دون أن 
یحبلها حبلا. كما أن مجاسمة الحطاب لها؛ ومادار 
بينهما من حديث؛ وأنها دعته إلى أن يضاجعها نسع 
لبال من عشر؛ حيث إن اللبلة العاشرة کانت للعفریت؛ 
دون الشخوف من عواقب الحمل» هى إذن أمور نوحى 
ببراءة ذلك الجنس 0 بیاضه » فكأن أرليك النساء کن 
مجرد دمی؛ أو كائنات من ورف. 


العسويل والبكاه والحزن والرحمة ومافى 
حکمها: رهی صفات صميمة فى سلوك المرأة وسيرتهاء 
وهو مرتبط بالجنس؛ فلولا الجبس ما كسان البكاء. 
فالبکاء تمرة من لمرات تلك اللحظة الجميلة؛ وهو 


۳۰ 


استمرار للجنس والعرى. والجئس غير المشروع على 
بياضه يتعرض صاحبه نی معظم آطوار الحکاية للمقاب 
والشفاء. إذن» فمعظم البكاء والمويل والأحزان التى 
تتعرض له الشخصيات إنما كان بسبب ممارستها الجدس» 
بشكل أو بأخر, 

س المنادمة والطرب واللهو والشراب: فمعظم 
العمبارات الدالة على ذلك وردث فى الليلتين الشاسعة 
رالماشرة؛ وهذه العبارات لیست الا ضربً من الجنس 
الستور؛ والعری غیر الکشوف؛ ففیها سقی الشراب؛ 
رفیها الضحك والرقص» وفيها التقبيل والمعائفة؛ أى فيها 
المنادمة فى أرق مفهوم لهاء وألطف دلالائها؛ وأغلظ 
ملذاتها أيضا. 

مب العجب: تتكرر عہارات العجب والتعجب 
والاندهاش والانبهار بكثرة مثيرة للملاحظة. 

وسفى هذا الكتاب محاولة تمنهجة لدراسة الشراث 
لعربى السردى؛ وليكن قبل كل شئن؛ مدرجة للسؤال؛ 
ومسلكة ستضرام الجدال» لتکن دعوة للتجديد» ولكن 
بعید؟ عن فخ التقليد الذى أبلتنا به هذه النظريات الثى 
نقرؤها فى لغانها الأصل طورا ونقرؤها مترجمة طور) 


آخر؛ فاذا عدراها نسری فینا کالسموم فتصیبنا بالبلام 


والأوجاع؛ وليكن محاولة لشعرية النص من أجرائه 
اللمليفة؛ وعناصره الدفيقة فالشكل والمضمون يتحاوران 
فى جدلية لا پنکرها احد. 





per چ‎ 


برحهله عناء بل حوالى شهرين» لم ببق لنا إلا السعى إلى تعرّف دور فى الإبداع المصرى 
العربى والدقافة المصربة العربية ١‏ وهو دور لا بنفصل فيه أبدا- «الججمالى؛ عن «النقافي؛؛ رلا 
يستقل فيه الفن عن الممارسة الحية. 

لفد قدم عبدالفتاح الجمل (يولبو ١9475‏ - فبراير )١19514‏ الاسم تلو الاسم؛ واكتشف 
الموهبة تلو الموهبة؛ لكدّاب أصبحوا جزوا اساسبا من رة الإبداع الصری/ العربی الراهن» کما 
ندم العمل تلو العمل من كتاباته وترجممائه المتترعة؛ القليلة لكن الغرية بقجم فنية رقيعة ولم 
لنفصل قيم الممارسة؛ فى جربة عبدالفتاح الجمل؛ عن فيم الإبداع. 

هذا القال؛ الشوب ببرة ۱میذ» ؛ الیفل بلبرة اودا ع۱» بمثابا رصد لأهم القيم الى رآها 
صبری حافظ مقترلة بدور عبد الفتاح الجمل » مرتبطة بامجازه الإبداعى. 


افصرل؛ 


عبد الفتاح الجمل 
تيم الثقافية 
وإنجازاته الإبداعية 


صبرى حافظ " 


۱ 


من الأمور احبرة التی لم تنل ما تستحفه من عناية 
الدارسين فى عالم الثقافة ‏ خخاصة عالم الثقافة العربية 
الى تعانى من نقص الكثير من الدراسات الجادة تلف 
قضاباها الحيوبة رلم نؤسس بعد علم اجتماعها -آن 
العلافة بين الشهرة الئى يحمقها أى كاتب أو مارس 
للممل الثقافی؛ وما يتبعها من مكانة ومكاسب وتألير؛ 
وبين حجم الدور الذى يلعبه فى الحياة الأدبية والثقافية؛ 
أو فيمة الإمجاز المعرفى أر الإبداعى الذى يضيفه إليها؛ 
ليست بالقعلع علافة تناسب طردی بسيط ؛ لكنها علاقة 
بالغة التعقيد؛ يدخل فيها الكثير من المرامل الاجتماعية 
والسياسية والفردية التى كثيراً ما ينجاوز تألبرها حجم 
الإلجاز ار الدرر. والرانع آن ی دارس لعلم اجتماع 
الثقافة أو المرفة عامة, پدرك أهمية العوامل الخارجية فى 
حركية الظاهرة الشقافية وا معرفية عامة؛ ولكنه يدرك أيضاً 
ةك 


» استاذ الأدب العربى بجامعة لندن. 





أن الخلل فى بنية هله العلاقة ‏ وهو من الأمور الواضحة 
فى حياننا الثمافية ‏ بثرك أوخم العوافب على الحركة 
الأدبية ذانهاء ويؤثر فى تخديد الجاهها؛ ريعرقل مسار 
تطورهاء ويسد الكثبر من آفاق العمل الجاد فيها. رتتسم 
بنية هله العلاقة؛ فی مصر حاصة؛ بخلل خطیر تعانی 
منه الثقافة المصرية بل الثقافة العربية برمتهاء لأن إسباغ 
الشهرة؛ وبالتالى النفوذ والتألير» على من لايستحقونها؛ 
يودى إلى أن نصبح الأكذوبة هى البديل عن الحقبقة؛ 
وأن نمارس هذء الأكاذيب فاعليئها فى الواقع الثقافى! 
ذلا نكرس إلا كل زائف مثلهاء بل نسعى إلى تهميش 
الأصيل حتى لايكشف زيفها وكذبها. وفد كان هذاء 
وما زال إلى حد كبير؛ إحدى السماث الثابئة فى الراقع 
الثغافى فى مصرء الذى تدفع الثقافة كلها نمناً باهظأ له. 


وقد بمکن القول بأن الشهرة عرض زائل لا ينبغى 
الاهشمام به, ومی بالفمل کذلك؛ فأين الآن يوسف 
السباعى الذی کان ملء السمع والبصر لسدوات عدغ 


۳۱۳ 


لمب فیها دور فومیسار الثقافة فی المؤسسة:؛ ولكن هذا 
العرض الزائل يلعب فى واقع الحياة الدقمافية أو الأدبية 
مجموعة مهمة من الأدوار نمكن حائزه من مضاعفة 
تألیره ومن نسیید الشیار الأدبی الذی بتشمی لسه؛ 
رنستهوی الکلبرین لاتطاذه نموذجاً بحندی»؛ ونعری 
الآخرين بتكريس إمجازه مهما كانت هشاشته. بيدما 
بساهم إعراض الشهرة عمن پستحقها من أصحاب 
ال تجازات الهمة رالأدوار الطليعية نی تهمیش دوره: 
والدبل من تأليره» وإقامة العرافيل أمام إمجازه, رتأخیر 
فرصة هذا الإمجاز فى تغيير خربطة علاقات الفوى 
وترائب القيم داخل الحياة الأدبية. وصحيح أيضا أن 
هداك كثيرين من الکتاب الجادين الذين يعرضصون عن 
الشهرة؛ وأن أصحاب الهموم الثقافية الأصيلة والإنجازات 
الإبداعية المكميزة لابميرونها أدنى اهتمام؛ لأن همهم 
الأول هو الإبداع وارنياد الآفاق الجديدة وتشجیم الواهب 
الأصيلة, لكن الحركة الثقافية إذا ما كانث تشمئع بقدر 
من السلامة رالصحة سرعان ما لكتشفهم) وتغدق عليهم 
اهتمامها» وتجلب إمازهم إلى مركر الاشماع الثفافی 
فيهاء لأنها ندرك أنها المستفيد الأول من وضع هذا 
الإتجاز الأصيل فى مركز الاهعمام حتی يصبح حاديا 
للآخرين على انباعه أو الحوار معه. أما الحركة الثقافية 
التى تجاهل الذين يعرضوك عن الشهرة برغم أهمية 
نجازهم» فان |عراضها هذا یمود علیها بارخم العواقب؛ 
ریمرفل نموها ویصیب مسارها بالتخبط رال رکود؛ لاه 
يشبح للأصرات المرتفعة التى تخفى جمجمانها ضالة 
إلجازها؛ وضحالة معرفتها؛ ووهن اجتهادانها؛ أن تسرد 
فی الساحة وان نصيب وجه الففافة كله بالششوه 
رالتسطيح. 
احياة والدور والسياق 

وكان عبد الفتاح الجمل ؛ رحمه الله؛ من ضحايا 
هذا الخلل المتأصل فى حياننا الشفافية؛ لأنه كان من 
الشخصبات الأصيلة التى اعرضت عن الشهرة برغم 


ضخامة دوره؛ وأهمية (ازه؛ وصدق حدوسه. ولم يكن 


۳۹ 


لزمن الذى أعرض فيه عن الشهرة حريصا على بلورة 
القيم الثقافية الجادة الأصيلة التى جسدها فيه. لذلك: 
لم بضع إتجاز الرجل ولا القيم التى عمل على ترسيخها 
فى مكان الصدارة من الواقع الأدبى» وإنما تركها تعانى 
من النسيان والتهميش طوال العقدين الأخخيرين؛ بعد أن 
أناحث لجيل كامل من الكثاب المصربين الجدد فرص 
اللشر واکتساب مجال للاحتكاك مع الجمهور؛ وتعزير 
(بکانات الاستمرار فی الممل الشقانی والادبی. ذلك 
نی أستطيع أن أزعم» وقد کت من الذين عاشوا شه 
الفترة بکل تفاصیلهاء أنه لولا دور عبد الفتاح الجمل 
الهم فى مطلع الستينيات؛ وحساسيئه الأدبية المرهفة التى 
مكنثه من استشراف رؤى هذا الجیل الجدید من الکتاب 
وهی تتخلق وتتبلور ريتصلب عودها على يديه وبفضل 
من اهتمامه وتشجيعه؛ لتأخر ظهور عدد كبير من أعمال 
هذا الجيل الجديد وأصاب بعض كثابه الإحباط الذى 
ربما صرفهم عن الكتابة أو عرفل خطواتهم علی دربها؛ 
على الأقل. وكان هذا الاهدمام بأعمال الكتاب الجددء 
فى ذلك الوقت؛ من القيم الأصيلة التى رسخها عبد 
الفتاح الجمل رحدد معالها مند بواكير ححياته الثقافية. 


وحینما اکتب الیوم لرثاء عبد الفاح الجمل؛ 
فإننى أشعر أننى أكتب عن عالم كامل من القجم 
لجميلة الثی جسدها هذا الانسان العسری الدادرء 
رحرص علیها علی مدی حیاله الغرية العطاء. فد کان 
عبد الفئاح الجمل الذی رحل عن عالنا فی ۱۸ فبرایر 
۰۶ كانبا أدار ظهسره لسيرك الكثابة والشهرة 
والألاعيب السياسية والإعلامية؛ ونعفف عن صغائر 
لصراع علی اللضوذ والکاسب والسطود؛ ولکنه استطاغ 
مع ذلك أن يفسرض على الواقع الأدبى نموذجا مغايراً 
للدمط الشائم الذی بمتمد علی الکم أو على اللعبة 
السياسية أو عليهما مع؛ ومثالا للكائب املثزم بشرف 
الكلمة وقدسية الإبداع وهموم مجتمعه وصبوائه. ولد 
فى 7١‏ يوليو 1577 فى فسربة محب الثى خبلدها فى 
أعماله فيما بعد. وعاش طفولته فى القربة وثلقى تعليمه 


الأول فيها وفى عاصمة إقليمه دمياط؛ لم التحق بجامعة 
الإسكددربة وتخرج مع أول دفعة من كلية الآداب فيها 
عام 2.1445 وكانث هذه الجامعة قد تأسست عام 
۲ لخقيقا لرؤية طه حسين الئى بلورها فى كتابه 
المهم (مستقبل الثقافة فى مصر) الذى كتبه فى صيغة 
تقربر لوزارة المعارف عقب توقيع معاهدة 111 الثى 
فتتحث الباب أمام الأمل فى الاستقلال: وارساء دعائم 
مشروع لفافی ووطنى جديد. وكان طه حسين الذى 
حلم بثقافة مصربة عربية مفتوحة على البحر الأبيض 
المتورسط» قد عبن مدير لتلك الجامعة الوليدة حثى یلور 
شخصيتها العلمية الجدیدة. واستفدم لپا طه حسین فی 
ذلك الوقت خميرة شباب أوروبا من العلماء والدارسين 
للتدريس بها. وليس أدل على ذلك من أن عدداً من أبرز 
أدباء الإتجليزية المعاصرين قد عملوا بالتدريس بها فى 
ذلك الوفت»؛ مثل الشاعرین د.ج. إلرابت وجول هيث 
ستبس؛ والناقد روبرت لیدیل؛ فضلاً عن حباة الررائى 
الإجليرى لورائس داريل بالمدينة فى ذلك الوفث وإن لم 
بدرس بالجامعة؛ وأن مؤسس البنيوبة فى الأدب والتقد 
رولا بارت ومسؤسس نظريات الإشاريات 861810108 
الحديثة جریماس کانا بسملان بها فی تلك الفترة؛ بل 
إن بدایات رولاث بارت البنيوية ولدت فیها عفب تعرفه 
بها على جريماس رتطبيقه بعض تصورانه اللغوية في 
الأدب. وكان بالجامعة أيضاً جون جرينييه أسئاذ الكانب 
الأشهر ألبير كامو. فى هذه الجامعة الوليدة التى سعث 
إلى إعادة مجد الاسکندرية الفدیم» والئى کانت تعج 
بالجدید؛ درس عبد الفتاح الجمل اللغة والأدب؛ وأرهف 
حه بأهمية التجارب الجديدة. ومن وعيها بضرورة 
الانفتاح على العالم استمد رغبته فى السفر ألناء سئواتث 
الدراسة إلى أوروبا. لكن العامين الأولين من دراسته كانا 
عامى حرب, فلم يدمكن من تخقيق تلك الرغبة» وما أن 
وضعت الحرب أوزارها حى وضع نفسه على ظهر أول 
باخحرة مبحرة من ميناء الإسكندرية وسافر إلى الشمال! 


حبث أمضى عطلة الصيف متسكماً فى عدد من مدل 
أوروبا. 

رحبب إلبه السفر المغامرة واكتشاف العالم» وظل 
هذا الحب حاديه بعد ذلك لزمن غير قصير. لذلك؛ كان 
طبيعيا أن يضين بالتدريس الذى عمل به بعد تخرجه؛ 
خاصة لأنه أخخذه إلى عوالم الصعید الممفولة؛ وهو أبن 
الشواطوم لمتوسطية الفسيحة. وحاول هناك الثنفيس عن 
موهبته الکبونة من خلال إقامئه معرضاً للتصوير 
الفرترغرافی فى أسبوط عام ۱۹۵۳» ولکنه لم یحقق منه 
ما أرادء اللهم لا ارهاف حسه التشكيلى المتوقد الذى 
سبلعب دوراً كبيراً نی فابل الأيام. وما كانت إقامة 
المارض لتعلاءم رطبيعته الخجولة العزوفة عن الشهرة 
والاستعراض. لذلك؛ أثر أن يواصل الحلم بالتغييسر 
وبالسفر فى العالم والتألير الهادئ فيه؛ فترك التدريس عام 
۱۹0۵ بعد أن عمل به أعواما عدة لم يستطع أن يوفق 


فیها بين عمله ورغبئه فى التجريب واستشراف البقاع 


اجهرلة من الفن والحياة: وعاود السفر فى العالم حيلما 
صعد من جدید علی ظهر باخرة عبرت به التوسط الای 
ولد عند شواطنه ودرس فى عاصمة حضارنه الهياينية. 
وأمضى فى أوروبا عاما تنقل فيه بين اليونان وفرنسا وعدد 
من بلدان أوروبا؛ متسكعاً؛ بتصملکا؛ يوسم أفق مجاربه 
وحدود ثقائته وبرهف حساسيته بالفن والعالم. صحيح أن 
الحظ لم بسعده بأن يبعث إلى أوروبا لسدوات» كما 
أسعد زملاء له من دفعته نفسهاء مثل محمد مصطفي 
بدوى وعبد الحميد صبرة ومصطفى صفوان ومحمود 
مرسى ومححممد عبد المدعال فذال وسامى على وغيرهم) 
لذلك سافر هر بطریشته! فقد كان حاديه رفاعة 
الملهطارى وطه حسين ومحمد حسين هيكل وترفيق 
الحكيم ومحمد مندور ورهط طويل من الذين سافررا 
للاستزادة من العرفة؛ وأسسوا السفر من أجل المعرفة 
بوصفه مهمة فى تاريخنا الأدبى. ونا عاد من تلك 
الرحلة عام ۱۹۰ كان من الطبيعى أن ينضم إلى أسيرة 


و۳ 


هذه المطبوعة الشجرييبية الولیدة !الساء؛ التی خرجث 
كالميقاء من رماد حربق العدوان الثلائى على مصر؛ 
عنقاء طالعة بقوة الحلم؛ وسلعلة التحدى؛ وساعطان الرغبة 
فى اجشراح الممجرات؛ لانبالى بمقر إمكاناتهاء لأنها 
مزهوة بوفرة عطائها ويقينها بعدالة حلمها فى غد 


جديد؛ ووطن حر؛ وشعب سعید. 
«المساء» وجیل الستینیات 


وبعد سنوات قليلة؛ وطد فيها عبد الفتاح الجمل 
مكانشه فى «المساء؛؛ بدأ عام ۱٩۲۱‏ الاشراف علی 
صفحته الأخيرة الئى كانت مخصصة للآداب والفنون؛ 
ولتی ترلی الشراف علیها قبله علی الراعی لم فاروق 
منیب. وبمد عام واحبد (1477) أصدر الملحق الأدبى 
والفنی لجریدة «الساء؛ الذی کان بصدر فى أربع 
صفحات كل أربعاء» واستمر فى الصدرر أعواماً عدة؛ 
وكان له فى تلك الفشرة دور لفافی آهم من الدور الذى 
كان يشوم به ملحق ججريدة ١الأهرام؛‏ الأسبوعى الذى 
كان ضعفه فى عدد الصفحات وأضعاف أضعافه من 
حیث الامکانات المادية والسياسية التى كانث مکرسة له؛ 
فقد کانت نلك الفثرة هى ذررة ازدهار مؤسسة ١الأهرام)‏ 
رمحمد حسنین هیکل. ومع ذلك؛ اسيم الآنء وبعد 
انصرام ثلث قرن علی تلك الفترة التی نبدر الاأن غابرة 
وبعيدة؛ أن نوكد أن فاعلية هذا الملحن الأدبى رالفنى 
لجريدة ١المساءا‏ من الناحيئين الأدبية والثقافية كانت 
أضعاف فاعلية ملحق ١الأهرام؛‏ الشهير. لأن ملحق 
«الأهرام) بالرغم من آله کان بصدر فى ضعل عدد 
صفحات ملحن «المساوا: لم يكن كله مخصصاً للأدب 
والفن؛ ولم تكن المساحة المخصصة للأدب والفن فيه تزيد 
على نصف مساحة ملحق (المساء؛ بأى حال من 
الأحوال. لكن الفرق المهم بين الملحقين لم يكن فارقاً 
کمیا بالرغم من أهمية الفرق الكمى من حيث الدلالة 
والفيمة؛ ولکنه كان فرفاً نوعیا؛ له بینما کان بهشم 
الجزه الأدبى والفنى فى ملحق (الأهرام؛ بالثقافة المكرصة 


۳۹ 


والنجم الواحد؛ كرس ملحن «المساء؛ الادبی والفنى جل 
صفحاته للثقافة الطليعية ولتعدد الأصوات والاجتهادات. 
وبيدما كانت القيم التى كان برسيها ملحق «الأهرام؛ 
من النوع الذى يمكن دعرله بقيم لقافة المإسسة؛ بمعلى 
نوحد الرژية الإبديولوجية للملحق برؤية المإسسة السياسية 
المسيطرة» كانت القیم الثی پرسیها عبد الفتاح الجمل 
فی ملحق «الساء) الأدبی والفنی هی قيم ثقافة الشمب؛ 
وثقافة المعارضة:؛ وثقافة الحرية. وبيدما كانت الحساسية 
الأدبية التى يكرسها ملحق «الأهرام؛ بإشراف لويس 
عرض ونوجيهه هى الحساسية السائدة والتقليدية؛ كانت 
الحساسية التى يدعمها عبد الفاح الجمل وييلورها 
بشكل فعال هى الحساسية الجديدة بنزعتها الحدائية 
ويتأسيسها الأنا الحديثة التى تختفی بالسوال, وتدأی عن 
المكرس» ونشكلك فى البديهيات القديمة؛ ونستشرف 
الستفبل. 

فقد استقطب الملحق حوله من البداية كل المواهب 
الجديدة الطالعة من بوئقة التحولات الاجتماعية الجديدة 
التى كانت مصر تشهد ذروة مدها الكبير أنذاك؛ لأنه ما 
أن جاءت الستینیات حثی کانت لمرة الاصلاحاث 
التعلبمية الكبرى الى أججزها طه حسین العظيم قد بدأت 
تژنی لمارها. فمندما جاءت آخر وزارات #الوفد؟ إلى 
الحکم عام ۰۱۹۵۰ کان فانون التعلیم الالزامي الذی 
أصدرته حکومة الوفد فی بدایات الأرعينيات قد راكم 
عدداً كبيرأ من المتعلمين من أبناء الفقراء الذين وجدوا 
أن سبل التعلیم الشانوی آمامهم مسدردة. فاصدر طه 
حسين؛ وزير المسارف فى آخبر حکومة للوفد: قانون 
مجانية التعليم الشانری» وفتح الباب أمام أبناء الفغراء 
للاستزادة من التعليم الذی کان پمتبره حفا لكل مواطن 
کالاء والهواء. وبعد سنوات قلیلة شح جمال عبد الناصر 
أبواب الجامعة بالجان كذلك للذين أناح لهم طه حسین 
فرصة التعليم الشانوى. لذلك» ما أن جاءث الستيئيات 
حش رجدت جیلاً کامله من أبناء الطبقات الوسطی 
والففیر: فد حصل على قدر كاف من التعليم يؤهله 


للتعبير عن عالم هذه الطبفات وللکتابة عنه؛ ۷ من 
منظور الراقب الخارجی وإنما من منظور المعايش الذى 
خبر هذا العالم؛ وعرف لیفاعانه التحتية؛ ومارس طفوس 
الحباة الشمیزة فیه. وکان من الطبیمی آن تكون کتابة 
هذا الجبل الجديد مغايرة وإشكالية؛ بل متصادمة أحیانا 
مع السائد المألوف. وكان من الطبيعى أن يركز هذا 
الجيل فى البداية على قطيعئه مع السائد التى تبلورث فى 
صرخة محمد حافظ رجب الشهيرة الحن جيل بلا 
أسائدة » بدلا من إبراز العناصر المشتركة بينه رس 
أسلافه من الكتاب والفنانين؛ بالرغم من كثرتها. 


وكان من حسن حظ هذا الجيل - الذى عرف 
فيما بعد باسم جيل السئينهات؛ والذى بدأ كثير من 
كنابه بالدشر فى بيروث قبل أن تفتح لهم المنابر فى 
الفاهرة - أن بداية تعبيره عن نفسه شهدت تولى الراحل 
الكبير بحيى حقى رئاسة خرير مجلة «الجلة» رإشراف عبد 
الفتاح الجمل على الصفحة الأدبية فى «المساء؛ لم على 
ملحقه الأدبى والفنى بعدها. وإذا كنث قد مدنت عن 
دور يحبى حفى الكبير بالنسبة إلى هذا الجيل فى مجال 
أخخر» فإن دور عبد الفتاح الجمل لايفل عنه أهمية بأى 
حال من الأحوال. وليس غربياً أو من قبيل المصادفات أن 
هداك الكثير من العناصر المشتركة بين الرجلين» وأن 
بحبى حقى نفسه كان يكتب بابا أسبوعيا بعنوان «على 
باب الله؛ فى صفحة (المساء؛ الأخيرة الثى يشرف عليها 
عبد الفتاح الجمل؛ راستمر فی كثابة هذا الباب طوال 
إشراف عبد الفاح الجمل على الصفحة: كما كتب 
بشکل منتظم فی ملحق «المساء الأدبى والفبى) حتى 
توقف؛ بل رفض أن یکتب فى ملحق «الأهرام» عندسا 
كان لملحق «الأهرام؛ شأن ومكان؛ وعددما كانت الكعابة 
فيه نوعا من التكريس , فقد كان الرجلان يؤمنان بأهمية 
استقلال الكائب والكتابة عن المؤسسة؛ وبرنضان كل 
أشكال التكريس الرسمية؛ لأن فهمهما للكثابة يتناقض 
والمفهوم نفسه. وكانا يدركان فيمة العمل العام الذى لا 


يكرس للتمجيد الشخصى ؛ وانما للفيام بدور القاضى ف 
حيدئه ونزاهته. ولذلك؛ رفض بحيى حفى أن يذكر اسمه 
فى «الجلة؛ نی أى مفال لأن فى ذلك انثقاصا من شأن 
الكائب واحرر معاً. كما آلر عبد الفتاح الجمل آلا پنشر 
لنفسه نی اللحق. ففد کانت لعبد الفئاح الجمل 
الحساسية الأدبية نفسها التى نسعى دائماً لاستشراف 
الجديد؛ والكشف عله وإناحة الفرصة له. وقد أناحت لى 
الظروف أن أعرف عبدالفستاح الجسمل منك بداية 
السئينيات؛ ونشرت فى صفحته عام 1451 أول مفال 
لى بنشر فى مصرء لم واصلت الكتابة معه لسنوات عدة 
فى الصفحة الأخيرة ثم فى الملحق الأدى والفنى منذ 
بدايئه وحتى إغلافه. ومن خلال معرفتى به عن قرب؛ 
التی اسشمرث لسنوات عدة؛ عاصرت فیها درره المهم 
الذى أعطى الفرصة لجل أبداء جسیلی من الکشساب 
والبدهین» أستطيع أن أخدث هنا عن بعض اليم 
الأساسية التى أرساها هذا الراحل الكبير. 
القيم الثقافية 

كانت القيمة الأولى التى أرساها عبد الفشاح 
الجمل هى أن العمل الأدبى الجديد من قصة أو قصيدة 
أو مقالة نقدية ؛ هو القبمة الأولى التى يجب الاحتفاء 
بها بتجرد مطلق. فالعمل عنده يستمد قيمئه من أدبيته 
لا من مكانة صاحبه أو شهرته أو تاريخه. وكم رفض من 
أعمال لكتاب مشهورين وفضل غليها أعمال كتاب لم 
بنشر لأى منهم حرف من قبل. وكان يتعامل مع کل 
الأعمال التى تقدم له بالاهتمام والاحئرام نفسيهما؛ 
بفرآها بعنابة ويفرزها بحياد قاض يدرك فداحة مسؤوليئه 
وأهمية قراره ونزاهته. وما أن يقر أنها نستحق النشر حتى 
يحتفى بها بالدرجة نفسها؛ من حيث جمال ال خراج 
و«التوضيب؛ - وكان؛ رحمه الله فنانا فى الإخمراج 
الصحفى ‏ فينشرها بشكل لائق وإنعراج بضفی علیها 
الألق والرونن والجمال. فما دام العمل قد استحق النشر 
عیده فلابد من نشره فى ألبق صورة ممكنة. وكان یکتب 


۳۹۷ 


صبری حافظ 


اسم أصغر كاتب بالحجم نفسه والحرف الذى يكتب به 
اسم اکبر کاب فى ١المساء؛‏ وهو يحبى حفى. وكان 
بحیی حقی اکبر کتاب ١المساء؛‏ قامة وقيمة, وفد أثر 
الاستمرار فى الكتابة فى «المساء ورفض «الأهرام». ومع 
هذاء فقد كان عبدالفتاح الجمل پنشر اسمه فی صفحه 
بالحجم نفسه الذى ينشر به اسم أصغر كاتب لم يدشر 
شيعا من قبل. كانت الأسماء فى هذا الوقت لاتنضد 
بالحروف؛ وإنما بصدم لها كليشيهان جميلة ذات 
أحجام كبيرة بارزة. وكان عبد الفتاح الجمل يهثم بالفن 
التشكيلى ويشميز بحس راق فى هذا امجال. وكما أفسح 
لمجال للكئاب الجدد من أبناء جيل الستينيات؛ فقد فعل 
الشئ نفسه بالنسبة إلى الرسامين الجدد من أبناء الجيل 
نفسه. 

أما الفيمة الثانية التى أرساهاء فهى قيمة الأمانة 
المطلقة فى التعامل مع الكتاب الجدد؛ لايهدهد 
مخارفهم وإنما ييئعث فيهم الثقة بموهبتهم؛ والحرص 
الستمر علی ننمیتها وصفلها. بلفت نظرهم إلى مواطن 
القرة فى عملهم دوك أن يجامل ولا يدائق؛ ويعمد إلى 
مناطق الضعف والقصور فيبرزهاء ويوجه الكائب إلى 
العناية بها والتخلص منها. كان قلمه أحيانا كمبضع 
الجراح الذى يزيل الأجزاء المريضة بمهارة ودونما مساس 
بالأجزاء السليسمة؛ بل من أجل. بلورتها وتخليصها من 
الوهن وإبرازها بمظهر الصحة والعافية. وكان تأثبره فى 
ذلك المجمال كسيرا؛ ساهم بلا شك فى بلورة ملامح 
الكتابة الجديدة وإبراز حصائصها المبزة» ولأنه كان 
یتمامل مع کل الکتاب بندیة تتجنب معاملشهم پاستعلاء 
على أنهم أصحاب مواهب غضة و هشة نستحن الحنوه 
ففد لفیت فسونه البادية احترام الکثیرین وتقدبرهم. 
صحيح أن البعض قد نفر من فسوته البادية» ولم يتمكن 
من استكشاف ما تحئها من حب حفیقی لا نفاق فيه 
ولا رباه» ولکن الخلاص رالتفانی اللذین بتعامل بهما 
مع الکتاب الجدد كانا يتغلبان عادة على النفور الظاهر؛ 


۳۹۸ 





خاصة أنه ما أن يرى شيعا من موهبة؛ حتی ولو لم 
لكتمل للعمل كل عناصر النجاح؛ حتى يدقع بالعمل 
للنشر ويضع الكاتب أمام مسؤوليته وأمام الجمهور, لأنه 
كان يدرك دور النشر والتعريض للضوه فى صقل الموهبة 
ودفع الكاتب الجاد للتجويد. 

أما القبمة الناكة التى أرساهاء فهى قيمة الإيثار 
قبل الألرة؛ والوعى بأن الدور العام لابد أن يكرس لخدمة 
المصلحة العامة لا لتحقيق المكاسب أو المأرب الشخصية. 
فقد كان هذا المكتشف الكبير للمواهب والطاقاث 
الإبداعية الجدية ؛ الذى يكرس كل جهده لوضع 
نجازانها علی خربطة الوانع الشفافی» آخر من بهستم 
بإجازه الإبداعى الخاص. فلم نعسرف طوال سنواث 
الستبنیات الا كتاباته الصحفية التى كانت تكسم بقدر 
كبير من التميز والرهافة والإبداع. ونا أغلقت هجمة 
السبعينيات الشرسة أمامه منافل القيام بهذا الدور الألير 
لديه برحف الجهل والتخلف على صحيفته؛ وتنحبته عن 
مكانه فيها؛ طلع علينا بروايئه الأولى الجميلة (الخوف) 
عام ۱٩۷۲‏ رنبمها ب (آمون وطراحین الصمت) عام 
4 ءلم (وفائع عام الفیل کما برویها الشیخ نصر 
الدين جحا) عام ۱۹۷۹ ؛ وترجم (خرافات إيسوب) عام 
۲۳ لم أصدر (حكابات شعبية من مصر) عام 
۵ وفى عام 1147 أصدر روايئه الكبيرة (محب) 
لتى لد فيها قربته بطريقة لم يسبقه إليها كاتب مصرى 
من قبل» باستشاء عبدالحکيم فاسم ؛ بالرغم من كثرة ما 
كئب عن القرية الصرية مند مطلع هذا القرن وحتی 
الآن. وقد خلف لنا كل هذا الميراث الجميل الأ ى علينا 
أن نعكف عليه فى فسحة من الوقث. ورحل فى ١8‏ 
فبرایر ٤۱۹۹ء‏ طاريا برحيله صفحة من أهم الصفحات 
المضيئة فى تاريخ الثقافة العربية المعاصرة. 

أما القيمة الرابعة التى أرساها عبد الفتاح الجمل 
من خلال عمله العام؛ فهى قيمة استقلال الثقافة وعدم 


سس سس الفتاح الجمل 


احضاعها للمؤسسة. فدون هذا الاستفلال لا بمکن 
الحديث عن استقلال الكاتب أو الحفاظ على كرامته؛ 
اهيك عن الاعتزاز بها. صحبح أنه كان يعمل فى 
مؤسسة من مؤسسان الدولة هى دار التحرير للطباعة 
والدشره ولكنه استطاع أن يجعل صفحة 'المساء؛ لم 
ملحقه الفنى والأدبى من بعدهاء ساحة مفتوحة للثقافة 
المستقلة عن الموسسة» ور براز الدور النقدی للکتابة فی 
مرحلة فل فبها انفد العلنى أو انعدم؛ وانتشر فيها الخرف 
مع الهراء فى كل موقع. واحناج الأمر إلى شجاعة فارس 
من هذا النوع النادر الذی بحارب اطراحین الصمت! 
دون الوقوع فريسة لحرب اطواحين الهواء». ففد كان 
يدرك أهمية العمل الدؤوب فى صمت ومثابرة؛ فلا يفل 
الصمث إلا الصمت» وبقدر فى النفافة نفديئها ودورها 
الشوبری فی الواقع. وكانت القيمة الخامسة التى أرساها 
هی الوعی بان استقلال الثقافة ونقدیتها لابسحففاث إلا 
من خلال تأکید تمریبیتها وطليعيئها. ومن هناء كان 
البحث عن الکتاب الجدد هما اساسیاً من هموم هذا 
البناء المصرى الكبير الدى شيد صرحه المدميز فى زمن 
كان فيه كتاب المسلات ينفشون على أعمدتها نصأ 
مغايراً للنص الذى بلورته صفحته. وكانت القيمة 
السادسة التى بلورها هى الترفع عن الشدنی والشارکة فى 
طفوس الهدم اليرمية التى كانت تمارس ضد كل جديد 
ومغابر . فقد كان إنسانا بالغ الاعتراز پکرامعه ویکرامة 
الذين يحبهم) فى عصر کانت الكراساث تمتهن فيه 
بسهولة ویسر. كما عمل ما وسعه الجهد لحماية الكتاب 
من مسهارى الانخراط فى هذه الطقوس التدميرية الى 
تعفشی فی زس الخوف والمسمت وانعدام الأمان. هذه 
٠‏ الفيم الکثیر: التکاملة تفدم نا بمض ملامح الدور الکبیر 
الذى نمض به هذا الراحل الكبير ألناء عمله العام؛ 
والدی أجمع على الإشادة به كل الذين تحدئوا عن 
رحيله أو نذاكروا بعض فضله عليهم. 


لجار والقيم الإبداعية 


أما الإمجار» فإن أمر الحديث عنه واسئيعاب کل 
أبعاده أكبر من طائة هذه الدراسة الوداعية. لأن يفينى أنه 
كلما ازداد وى الحركة الأدبية ببشسها وشيمها 
الأصبلة؛ عكفت فى قابل الأيام على هذا از ساز 
وکشفت عن |سهامانه المتعددة. فبالرغم من قلة عدد 
الأعمال الإبداعية التى كتبها فى العقدين الأخخيرين من 
حياته؛ فإن أهمية هذه الأعمال القليلة التى نطرح قيمة 
الکیف الشمیز فی مواجهة الکم الکرور هی التى ستدقع 
النقد فى قابل الأيام إلى الاهعمام بها والكشف عما 
تنطوى عليه من ثراء مذنخور. فقد استطاع آن لور فی 
كل عمل من هذه الأعمال مجموعة من القيم التعبيرية 
رالإبداعبة لا تفل أهمية عن القيم الثقافية الئى صاغها 
نی عمله. راولی هده الفیم الإصرار على التفرد وعدم 
الانخراط فى السائد والمألرن. وهذا الإصرار عنده هر 
رديف الإبداع ذانه, لأن الإبداع لديه عمل يسرى فى 
کل جزئية من جرئمات النص ربنئاب كل مفردة من 
مفردانه. نقد استطاع أن يجعل كل نص من نصوصه 
عملا مثميزاً نستطيع أن نفرزه من بين عشرات الأعمال 
حني لو لم یکتب علیه اسمه. ولا أعنى بهذا تفرد لغئه؛ 
فلدينا كثرة من الکتاب اللین استطاعوا آن یخلفوا لغتهم 
الخاصة التفردة» وان كان تفرد اللغة عنصراً من عناصر 
هذه القيمة؛ ولكننى أعنى بهذا تفرد رؤيئه فى أل 
الأول وهذا من الأمور النادرة بين کتابنا. فلعبد الفعاج 
الجمل؛ 
انظرة خاصة ورؤية متفردة للجسم الانسانی؛ 
وللحياة البشربة داخل الطبيعة بمظاهرها 
المتعددة. ترحد بين الانسان وبیلته؛ ومجمعل 
من جسده ومشاعره وعراطفه؛ بل وأذكاره؛ 
ظراهر طبيعية مطابقة لما فى هذه البيئة من 
مظاهر طبيعية من ناحية حیوشها وشکلها 
وناعليتها. وما ينطبق على الجسد البشرى 


۳۹ 


بنطبن فى هله النظرة على الممسورعات 
الانسالية» من مبان رادوات وغير ذلك من 
عد: الحیاة والممل الیومی. کلها تتوحد» 
ركلها تحمل دلالات مشتركة؛ وسوف يتعلم 
الفارىا الكثير من هله النظرة» وسول يدرك 
أن وراو هذا التوحيد محبة فريدة؛ ومعرفة 
عميقة بالنفس البشرية؛ وبالطبيعة فى جميع 


صررها؛۱). 


أما القيمة الثانية؛ فهى السعى إلى بلورة ما بمكن 
تسميئه بالكتابة المصرية الخالصة التى نستقطر عصارة 
الثقافة المصرية التحئية وتبلور إبقاعائها الدفيئة وطقوسها 
الريفية الخالصة التى مخولت على يديه إلى جواهر لميئة 
بمتزج فیها عبن العامية بنکهة الفصحی؛ ریتراصل فیها 
الشدفق بالتلفائية العذبة الحميمة. هذه العرفة الحمیمة 
بالتجربة وبكل دقائق ما يتحدث عنه ویتمامل معه فیها؛ 
هى الثى عمجمل للكتابة الأدبية عنده مذاقها الخاص؛ 


اففى فن عبد الفتاح الجمل تعتبر الحواس 
الخمس الطريق الأصلى للمعرفة. رلهذه 
الحواس من المكائة ما يفوق فى قدرله مكانة 
العفل والنظر انجرد. ویمارس الکانب حواسه 
الخمس فى فنه) مجتمعة داگما مشازرة: 
تتبادل القوی والدلالة. فهر يلمس اللون؛ 
وبسمع الرائحة» وبستطعم النظر وبذوقه؛ ویزن 
لحرکة بجسیع الحواس؛ ويحيل الفکر 
والعاطفة والشعور الدفين إلى محسوسات 
جريبية؛ تجعلها فى نفس مباشرة الإحساس, 
رهذا طرینی وأسلوب ساحر لابنفد جماله و 
راژمه(). 


وكانت مغامرته الشيقة فى لغة التعبير الأدبية هى 
القبمة الإبداعية الثالئة التى أرساها وهو بحاول أن يخلق 
هذه اللغة المصرية المسميرة الثى تنفض الغبار عن أسرار 
العربية المكنوزة وراء الاستخدامات العامية التى بترفرق 


۳۳۰ 


فيها الشعر؛ شعر اليومى المترع بالتوهج والإحساس. هو 
7 هذه الناحية صاحب مغامرة لا تعادلها إلا مغامرة 
يحبى حفی وعبد الحكيم فاسم ۳ هذا المجال؛ مغامرة 
نقدح الفردات العامية بالفر دات الفصيحة و غيل التعبير 
إلى أداة للتصویر لها رضوح الالوان رالخطوط ولساث 
الفرشاة؛ لغة نستحيل فيها المفردات إلى صور حية لبض 
ونتحرك ؛ لغة نسللك المفردات العامية الفح فى سباقات 
رترا کیب بالغة المصاحة ؛ تتشم الجملة كالدر المنظوم ؛ 
فقد: 


اخص الله عبدالفتاح بعبقرية لغوية جمعل 
کلماته تفلب فى طاسات جمله وتعبیرانه 
کما یتفلب السمك لحی [ذا خرج من الاه 
أو وضع شوق النار. كانت رؤيشه ونعابيسره 
اللغوية حية حياة فريدة وساخنة؛ حارقة كأنها 
خارجة من الثار؛ رمع ذلك كان يقدمها لدا 
ويشجعنا على تناولها دون أن ترق أبديدا أو 
أنراهناء ولكنها تعطينا نسمة كبيرة من 
الإحساى والمعمرفة والرؤية للورجود 
والکینونةم۲۳۱, 


أما القيمة الرابعة؛ فهى التجريب المسثمر الذى 
جاب فيه أصفاعا جديدة لا توازيها إلا مغامرة بشر فارس 
وعادل كامل وبدر الديب من قبله. وهو لذلك من أكثر 
کتاب جبله تأثيراً على الأجبال اللاحقة من الکتاب؛ 
وأشدهم اهتماما بتواصل الأجبال الإبداعية؛ فليس لمة 
كائب مصرى اليوم له قيمة أدبية أو فكرية لم يؤثر علبه 
عبد الفتاح الكانب أو الإنسان؛ لأن عبد الفتاح الجمل 
كان من اکثر کتاب جيله مارسة لدور الکانب فی نوجیه 
الشبان الذين يطرقون أبواب الفن على استحباء ماداموا 
بنمئعون بالثقافة والموهبة. وقد حاول أن يرسى من خلال 
كم إنتاجه وكبفه معاً؛ ومن خلال الأدوار الثى لعبها؛ أو 
التى تعفف عن لعبها؛ مجموعة من القيم الأدبية 
والفكرية والجمالية الرائدة التى جلبت عليه أحيانا الكثير 


اك الفتاح الجمل 


من المتاعب والمنفصات؛ وإن لم نذهب معانائه فى سبيلها 
بدداً. وكانث القيم التى سعى إلى إرسائها فى أعماله 
الإبداعية القليلة نستهدف رفد الثقافة المكتوبة بكل مأ 
فى النقافة الشفهية من غنى وكثافة. وكانت السخرية 
الشفيفة الحادة معاً هى واحدة من القيم الإبداعية المهمة 
فى إنجازه؛ نیها ابشماث للجاحظ العظیم فی ولعه 
بالفكاهة رحرصه على ألا يكون نصيبها من العمق أقل 
من نصيب أكثر النصوص جدية وجهامة. لذلك» فإ 
فکاهته مشرعة بالحكمة والبصيرة الثاقبة؛ لأنها ننهض 
على الوعى بأن المفارقة هى مفتاح البناء الفنى» وعلى 
إعلاء قيمة الشقافة الشافهية رمزجها بالثقافة المكتوبة 
بحساسية وشاعرية فائفئين؛ وعلى الاستيعاب الحساس 
للعراث الشعبی والکتوب. 


رلاترك بدر الدیب لیسبلور لنا بعض سلامح هذه 

القيمة الأساسبة فى [تمازه؛ لأننى لن أستطيع أن أفعل 
ذلك مثله ؛ 

وكان عبد الفئاح كالباً ساخراً؛ وما أصعب 

دید حدرد سخریثه ومعناها. لفد کانت 

سخربته دائماً تحمل رؤبة بصربة حسية بكل 

جوانب الواقع المادية والخلقية والروحية دول 

نمال او ادعاء للمعرفة؛ ولکنها سخرية تتسلل 

بما لدیها من فدرة تشكبلية ونصويرية علی 

إبقاء الصورة فى العين؛ وإدخالها بصورة 

غريبة إلى الأنف والأذن وحتى الجلد. لد 

كنت أترأ عبد الفتاح الجمل بکل حواسی» 

رکانت قدرنه داماً علی آن بضاطب کل 

الحواس دفعة واحدة وفى آن واحد. اليس 

علينا أن ندرس هله القدرة وآن نشصرف على 

آلیانها الدفيقة التی کان بستعملها ریمارسها 

وكأنه حرفى عبقرى يدق على النحاس أر 

الحشب أو يصنع الدسسيج أو الرجاج - 

والصور عليه بعين مبصرة وحواس كلها 


واقفة كأذن الكلب الحارس للرؤية؛ والفنان 
الحريص على أن بنقل للقارئا الرثية كاملة 
رلفصسيلية فى أضيق حدود التعبير وأكثرها 
اخعتزالا. وکانت سخرية فبك الفتاح مب 
الوجود» وخب الحياة؛ وب الكائن الوجود 
حياً أو جامداً, نباتا أو حیراا ار أداة من 
أدوات المنرل والقرية من حول . 
وقد كان عبد الفئاح الجمل بستخدم لغة القص 
وكل نفنبانه رهو يكتب المفال أو أدب الرحلات؛ ثم 
یفحم عددا من نقنيات المقال على القص فيزداد الاثنان 
تالقا. وكان يدرك فى كل ما كتب جوهرية العلافة 
المهمة بن الناسوث والکلموت فی عاله؛ ویستخدم 
بمهارة فائقة البنية الأليجورية أو بنية الأمئولة الرمزبة فى 
كتابائه الإبداعية. فعبد الفتاح الجمل من الكتاب الذين 
يكرسون حيانهم لإرساء القسيم الأدبية والفكرية 
وال حلاقية معاء وما أن تعرسخ قيمة من القيم التى 
برسيها حثى يتركها؛ وبصرف كل همه لإرساء قيمة 
جدید: تکتمل بها منظومة القيم التى كرس لها حيانه 
الأدبية ونشاطه الثقافى الكبير. ومن أهم هذه القيم احترام 
الکتابة وعدم ابعذالها بالتردى أو التكرار» والحرص على 
ألا بميع الكاتئب کشوفه وانازانه؛ ناهيك عن السطو 
على کشوف الأخرین أو استعارة أفنعثهم؛ والإيمان بأن 
أمانة الكاتب رإحلاصه لفنه وللغئه ولثقافته هما مهمته 
الأولى. ولنتأمل هذه الكتابات واحدة بعد الأخرى بشى 
من التفصيل. 
احرف والكلاب والبشر 
(الرف)“ هى أرل أعمال عبدالفتاح الجمل 
الإبداعية التى صدرت طبعتها الأولى فى يونيو 191/5 ؛ 
کان عبدالفتاح الجمل لم بنصرف إلى جمربة الإبداع 
والكتابة الروائية؛ وإلى تمقيق موهبته الفردية؛ إلا بعدما 
حرم من الدور الجصمی الذى كرس له جل حياته 


r1 


النقافية حتى ذلك الوقت؛ وهو إناحة الفرصة للآخرين 
للتعبير عن مواهبهم؛ واکتشافی هده الواهب ونعریضها 
لضوه الراقع اللغانی عله بوم معها علافة جدل رحوار, 
كأن عبدالفتاح الجمل قد خلق أساسا ليموم بدور قائد 
الأوركستر | الذى يصوغ رؤاه وأحلامه لا من حلال 
إبداعه الفردى؛ وإنما من خلال التوليف ببن معزوفات 
الآخرين» وتنظیم هذء المزوفات فى جوقة من الأنغام 
الشخايرة والشفرد والشکاملة سماء لمخلق من حلال 
سبمفونيتها الجمعية تلك الحساسية الأدبية الجديدة التى 
اکسبت الکتابة الإبداعية والنفدية مذاقها الفريد. صحيح 
أنه كان يكتب بين الحين رالآحرء إبان فترة الستینیات 
الراهرة, تلك القطع لصفیر: نی ایومیات الشمب؛ قبل 
أن يشرف على صفحة «المساءة الأخيرة؛ ثم فى الملحق 
بن الحبن والآخخرء وهى قطع صغيرة كانث تتألق فيها 
اللغة وتكشف ملاحظتها عن ححدة السصيرة» وبراعة 
الاشفاء والشوليف بین الشجاورات؛ بل المتدائرات فی 
أحيان كشيرة (وهى نصوص على درجة كبيرة من 
الأهمبة أرجر آن یمکف علیها احد مریدیه نیجمعها 
ریصنفها ویصدرها لنا فی کتاب) ؛ لکن اهتمامه بالهم 
الجمعی وبموهبة الجمل الجدید؛ لم یتح له الفرصة 
للمكرف على عمل كبير إلا عندما أجبرنه تخولات بداية 
عفد السبعينيات العصيب؛ وهو من أكثر العقود إظلاماً 
فى تاريخ الثقافة المصربة المماصرة؛ على الاعتكاف فى 
بیثه؛ وحرمثه من الدرر الذی اداه فاحسن آداوه. وقد آثر 
عبدالفتاح الجمل فيما يدر أن بواصل بالإبداع الدور 
الذى حرم منه عندما نحى عن العمل الدقافى الذى 
كرس له أبهى سنوات عمره؛ وأن يتعزى بهذا الإبداع 
عن الدور الذی حرم منه؛ لأن الكثابة الإبداعية عنده» 
فى تخولائها ونشكلائها اغختئلفة عبر الأعمال القليلة 
الكبيرة الئى خلفها لناء تتسم هى الأخرى بخاصية 
الشوليف نفسسهها بين الممروفات المسغايرة والمتفسردة 
والمتكاملة , کانها تكملة للدور نفسه ولكن بشكل مغاير 
وأدوات جديدة. 


۳۳۲ 


رنکدف لیا روابته الأولى (الضون) عن هله 
المواصلة؛ لأنها تنطوى فى بعد من أبعادها على اسشمرار 
لدوره فى تأسيس كتابة جديدة وترسيخ رؤى إبداعية وفنية 
مغايرة للسائد والمألوف؛ لأن الكتابة فى هذه الرواية هى 
من نوع التنقيب فى طرايا الذاكرة الجمعية؛ ولم شمل 
الثقافة التحثية للفرية المصرية؛ رإعادة إنتاجها فى خليط 
بکشف هن روحها الاصیلة رجرهرها الصفی. ولهذا 
کانت السخرية هی عمودها الفقری» لأن السخرية هی 


أداة القربة المصرية فى الشعبير عن رژیشها للوجود وعن 


تصورها الحمیمی للمالم. وهی سخرية مثرعة بالحكمة؛ 
وحافلة بالتجارب الوجمة التی بصبح فیها التجریح نوعا 
من فصد الدم الضرورى لتحقيق الشفاء من الأوجاع. 
ونستحيل فيها السخرية من الذات إلى أداة لارهاف 
الوعى بهوبة هذه الذات وحقیفتها؛ والی رضعهافى 
خريطة الوجود التى تدساوى فيها الكائنات أمام عبن 
الفئان. لذلك؛ كانت تلك البدابة الشعرية اللماحة 
للرواية ؛ 


١الدماء‏ لا تتوارد إلى وجه الشمس» رتتاهب 
للرحيل وراء رؤوس النخيل» إلا بعد أن ينف 
أمام بيتناء المداح والمتسول يقفان فى الصباح» 
آما هو فلحظة الغروب نماما. هو کلب بعینه؛ 
الوحید فی فریتا الذی له اسم؛ لیس اسما 
عصریا کاسماه کلاب الدن؛ ولا حتى اسما 
بلدیا, ولکنه اسم بالتبعية كتليفون العمدذ؛ 
وحمارة مراد؛ وجنينة السجان» وبيت الغول؛ 
وأخعرس القرية الذى ينزح مجاربرها ويحرك 
شوادیفها. اسمه کلب الشیخ متولی )() : 
هذه البداية الشعرية الحاذقة تقدم لنا فى ججملها 
الثلاث ججل مفاتيح العمل رؤية وبناء؛ لأنها وفى تمد 
لنا زمن القص ساعة الأصيل نلفث نظرنا إلى أن منهجها 
التعبيرى الأثير هو منهج التعبير بالصورة الذى يسعى إلى 


نحت صرر جديدة لا ملاقنة لها بالصور المألوفة أو 
الستهلکة؛ وما أكثرهاء فى التعبير عن ساعة الأصيل. 
وإدما تبدأ بالدم لتنبهنا إلى التوثر #الدموى؛ الكامن وراء 
مظهر أحدائها الساخمرة الممادع. وهو نوثر له طبيعة 
كونية؛ يؤكدها ربطه بالشمس وبحركة الزمن الأبدية؛ 
ولکنه عابر وموقوث وقصير فصر الاصیل الذى ما أن 
تعخلق ملامحه الشفقية حتى بتأهب للرحيل وراء رفرس 
الدخيل. وهذا التحديد الشعرى الواضح لزمن المشهد 
يقابك نوع من الإبهام فى تعيين هرية بطله الذى لا يقوم 
بدور الفاعل فى الججملة الأولى؛ وفى الرواية كلها من 
بعدهاء والذى لمتقد للوهلة الأولى أنه شخص ماء لأن 
الجملة تساوی بینه وین شخصى المداح والمتسول» لکا 
ندرك من الجملة الثانية أنه كلب لتكتسب المساواة بين 
الکلب رالانسان فی درجة لاهتمام والععامل دلالئها 
الهمة مد البداية. وان کلب الراية هذا کلب متمیز 
عن پفية الکلاب؛ لأنه الوحيد الذى له اسم؛ فإن فصته 
تستحق أن تروى. لكن الجملة الثائية لا ترك عملبة 
نسمية الكلب تلك تمر علينا مرور الكرام؛ ولكنها تبلور 
من خلالها طبيعة تلك العلاقة الانعرائية الى کم 
منطق نسمية الأشياء فی القرية. وتوکد من خلال صبخة 
الإضافة التى تنهض عليها النسميات منطق المساراة بين 
الإنسان والحيوان فى فضاء العمل النصى؛ بعد أن ساوث 
فى الشركيبة اللغوبة بين حمارة مراد؛ وأحرس القريةء 
وكلب الشيخ متولى. واخخئيار صيغة الأضافة التی تربط 
المضاف بالمضاف إليه درنما رابط خخارجى؛ يشير كذلك 
إلى طبيعة الروابط غير المرئية التى نشد جزليات العمل 
بعضها إلى بعضها الآخر. فهى 'كصيغة الإضافة نفسهاء 
روابط غعالية من أدوات الربط ولكن أواصرها أشد مثانة 
من أى من ثلك التى تنهض على أكثر أدوات الربط قوة. 
رهی فی حالة الكلب خخاصة رابطة بالمفارقة أكثر من 
كونها رابطة بالاقتران» وإن انطوت عليه. والجدل بين 
انترانية علافة الإضافةء؛ وانعدام العلاقة الذى تبرزه 


الفارنة» آر تأسیسها باللفی على القطيعة والعداء؛ 007 
الأمور المهمة التى سنتعرف مختلف دلالائها كلما أمعنا 
نی رحلة القراءة؛ وتعرفنا الشهد وما دار فيه من أحداث . 


الملاقات التينة بین الانساث والحهران» وبین الحبران ... 
والحیوان» وبين الإنسان والانساث» هی مدار اهتمام هذا 
العمل الأدبى الجميل. رالكشف عن طبيعة هله 
الملافات التی تتسم بالفوة والوثاقة دون أن تربطها أدوات 
ربط ظاهرة؛ هو (حدی شایات العسمل الذی یلور من 
خلالها بعدا مهما من أبعاد الشخصية الريفية والواقع 
الصری ف القرية. وقد كان کالبنا العظیم يحبى حفی؛ 
رحمه الله؛ پشکو من همال كتابنا الحيوان؛ وتجاهلهم 
سبل أغرار العلاقة الخصبة بين الإنسان المصرى 
رالحيرانات المصرية الكفيرة التى نتغلغل فى حياته؛ 
ونشارك فى صياغة معالم أرؤيته للعالم. وها هو عبدالفتاح 
الجمل؛ وهو أقرب كتابنا إلى روح يحيى حفی ال بداعية 
وإلى شنفه بخلق لغة فریدة الوقع والجرس رالفردات 
والعراكيب؛ يكرس رواية بُرمتها للخوص فى أغوار العلاقة 
بين الفلاح المصرى والكلبء أر بين الفلاح والحصان 
الضرمان”". وإحالتها إلى تجمسيد حالة من الوجود» 
واستعارة للوضع الإنسائق كله. ف (الخوف) من ذلك 
النوع ص التصوص التی ۷ یعدل اهنمامها بمرجمینها 
إلا عنابتها بنصيتها التى توشك أن تكون نوعا من الكتابة 
ذات الحس التشكيلى التى نهتم بإبراز لمساث الفرشاأة» 
بل تمد استخدام الفرشاة ذات الشعر الکثیف الفلیظ 
الدى يدرك ألره بوضوح على قماش اللوحة ويجسد من 
ثثروات هذه الأثار تضاریسها. ولکنه برغم هذا الملمس 
الواضح لشعر الفرشاة الغليظة يكسم بنوع نادر من الرشافة 
التی تتخلن بها مرسيقيته العذبة؛ وتتفجر بها دلالانه 
المتراكبة. فالمسافة بين التصوير الحاذق للمشهد أو 
الحركة؛ والتصور الشامل: للإنسان والعالم الدى لنبض ,به 
الصورة شاسعة فى كثير من الأعمال؛ ولكنها قصيرة؛ بل 
معدومة فى رواية عبدالفتاح الجمل هذه. 


۳۳۳ 


رحکی ليا الرواية قصة؛ كأغلب نصصس الفلاحین؛ 
! تستحق الص؛ ولا بدور فیها ما يدعو إلى الاهئمام: 
فهى قصة المواجهة بين الشيخ متولى رهذا الكلب الأزعر 
الذى أطلفت عليه القربة بمنطقها الساخر كلب الشيخ 
متولی»؛ وهى قصة نسشمد مشروعيتها من منطق 
مفارقتها الألوف؛ فليس فى عالم القرة أى مبرر هد 
الراجهة التى فرضت علبها بشكل عرضى ثم سرعان ما 
استوعبتها كلية فى إطار صراعانها. فالقروى لا يخاف 
الکلاب؛ وانما بسترعبها فى عاله برغم [یمانه بنجاستها. 
ولهذا الکلب بالذات» كما يقول لا الراوی نصیب فی 
خبزهم الیومی االرغیف الیونی من حقه؛ نعمل حسابه 
فى دولاب العيش؛ كل المیش «الهابط» من خبزنا من 
نصيبه؛ من باب الصدقة الجارية»' . لکن الواجهة 
حدلث؛ وکان ما کان. ومن هدا فان حدولها هو مبرر 
حکاینها. وحکایتها هی اللی خبلها إلى فصة المراجهة 
بين الکلاب والبشر؛ کل الکلاب؛ رکل البشر. وهی 
مواجهة مکتوبة بمهارة حاذقة تتجنب البعد الواحد, ولا 
نفع فى مهارى الألبجورى أو الأمشولة الرصزية ذات 
التفسیر احدود: ولا تقصر تعاطفها على فربق من فریفی 
الواجهة دون الأخر لأن جمل الاسشهلال الأرلى 
اکدت الساواة بين الکلاب والبشر؛ فمن الکلاب ما هر 
أصدق من البشر وأنبل؛ ومن البشر کشیر من لا برقون 
الی منزلة الکلاب. لأن الرواية لا نکشفی بالكتابة عن 
الكلاب والبشر؛ وإنما تمئد لتتناول البشر الكلاب الذين 
بنشرون الخوف بين البشر وبعملون على استمراره. لکن 
كم يبدو هذا التعليل سهلا ومبتذلا إذا ما فيس بشاعرية 
مصزونة الخوف السارية فى كل تفاصيل العمل 
والمتجسدة فى بنيته الفنية المتميزة. 

ان نتقل السمل بعد مدید فصول المواجهة إلى 
رسم خختريطة القرية الجغرافية والاجتماعية بادثاً بمشهد لا 
يقل فى سخريته ودلالته عن مشهد المواجهة بين الكلب 
'والشيخ متولی ؛ حیث بقتحم حصان بعربته العملة غاب 


۳۹1 


أحد الجالسين مع جوزنه فى قهوة بوسف بشد ألشاس 
الاصطباحة؛ فيزعق المعلم يوسف من عند النصبة مخففا 
وجله: اما تخافش با مسرسی » داك خيبة؛ دا الحصان 
كيف تمباك زبك ثمام؛ ما يخيرش عنك؛ شد نفس 
وانفخ له فى مناخيره؛ مش ححايكلفك حاجة؛ حاينوبك 
لواب؛ وبا بخت من نفع واستنفع/۲۳ . هذا الدخل 
الذى يؤكد بالحصان: هذه المرة, حميمية العلاقة بين 
الإنسان والحبوان ونديتها؛ یفتح النص علی عالم القرية 
وثقافتها التحتية من نداوات الباعة؛ إلى التعامل بمنعطق 
المقايضة فى عالم ما قبل اللجوه إلى العملة؛ أو فى عالم 
يشيح بوجهه عن استخدام العملة؛ ويواصل حياته كأنه 
یعیش خارج الزمن؛ بالرغم من بلورته زمنه الخاص الذی 
يسئحيل؛ فى فصول الروابة العشرة الثالية لفصل البداية 
الاستهلالى؛ إلى نوع من الزمن الملحمى العکوس الذی 
يدير فيه ملحمته التهكمية للصراع بين البشر والكلاب 
رقد انتسما البرم بینهما» فأصبح للكلاب مملكة اللیل» 
وللبشر مملكة النهاره كلما هو الحال فى الكشير من 
امجتمعات التى تسيطر فيها الكلاب ونتحكم. وقد نكائف 
اببشر مع الشيخ متولى؛ وتآزر الكلاب بالطبع مع كلب 
الشیخ مشولی؛ وأعلنت الحرب الئى أصبح لها قراعدها 
وحدردها. وتخلقت من خلال هذه الملحمة التهكمية 
لعبة تبادل الأدوار الئى يستحيل فيها البشر إلى كلاب 
يعضو بشراسة؛ كما عض الشيخ مترلی الکلب؛ وترك 
فى وجهه آثار العضة وندوبها؛ بيدما تكتسب الكلاب , 


وعى البشر ومكرهم؛ ذيعب الكلب الذى وقع فى فح 


سمام الكلاب ماء الترعة ثم بتقیاه فی عملية غسیل 
معدة عبقرية» پفلت بعدها من شر السم والسمام(۱؟؛ 
وبعلن مع رفاقه الحرب على البشر؛ فلا فرق بين الاللین؛ 
ألم يحفل ترائنا بالكتب الى تتغنى ب «فضل الکلاب 
على من لبس اللیاب»۱۱) ؛ 


رنكشف فصول الرراية كذلك عن بنية هذا امجتمع 


حلالهاء فليس أندر من لحظات الخطر على تعربة بنية 
العرائبات الاجتماعية وعلافات السلطة فى أى مجتمع. 
نما بالك رند استحال الخطر الی جرب ضروس ‏ 
مناص من خوضها؛ حرب تقدم لدا الرواية تنوبعات عدة 
على لحنها الرئيسى داخل بيت الشيخ مثولى نفسه بين 
الشیخ رزوجه الشمردة الحرون» وبین العمدة وشيخ اليلد 
ومن يتعرض لعسفهما» وبين شيخ الجامع وسكان القرية 
وقد استغل الا حداث لیزاید علیهم بخطابه الدینی وليقدم 
تفسيره التقلبدي لغضب الله علی عباده الجاحدین؛ 
وهل أعطئهم الحياة فسحة من العيش ثم جحدرا؟ ولكنه 
لايفتاً يستنزل عليهم اللعنات فيديرونها بدورهم ضده: 
١بض‏ ده اسمه كلام يا شيخ فرد؟ اللهم انزل مقتك 
رغضبك على هذه القسرية! ينزله يا أخخى على راسك 
وراس اللى خخلفوك؛19) . وندیر القرية الع رکة بالرغم من 
کل صراعاتها الداخيلية ؛ خخاصة بعدما تستحيل سثرة 
عرض شناء أول ضحايا المواجهة؛ وجلبابه المزف» إلى 
راية حرب مرفوعة على قهوة بوسف فی مواجهة اللخلة. 
رت العلم یجتمع لها مجلس حرب فی مقهی بوسف 
پعذاکر دروس التاریخ وذبح محمد على المماليك؛ 
رخدى أحمد عرابی سلطة الخديوى الضعيف المستبد؛ 
ويقدم البعد التاريخى للخوف الذی سیطر وتعملق وما له 
من راد. وبعاود امجلس الانعقاد مرة أخعرى ليضيف إلى 
البعد الثاربخی بعدا آحر لا بفل عنه أهمية هر البعد 
الاجشماعى والطبقى من خلال جلسته الشانية الئى 
نستعرض سواقط قيد القربة أو أكثر أهلها ففراء من بائع 
اللح» إلى مبيض النحاس؛ إلى بائع الحصر إلى أحمد 
قوير الصرماتى الذى برتق النعال» إلى ياسين الفران الذى 
شواه الفرن وقدده؛ وطه أبو حسين صعلوك القرية الذى 
پشردد علی مجالس وجهاء الدينة ویتطر غ لأذان الفجر 
بصوته الشجى؛ مع أنه ۱ یسلی. هولاء جمیما تضطرهم 
حيانهم إلى عبور الخطوط الفاصلة بين ملكنى النهار 
والليل؛ وببن عالم لشرية وعالم المدينة؛ فلا يعبأون 


بالخوف رلا بالكلاب؛ لأنهم يدركون أنه ما عاد لديهم 
ما یففدونه؛ وآن الدینة ند غمرت ثلیلا من رژشهم 
للأشياء؛ وأن الأخرين الذين بستأگرون بخیراث الفرية هم 
الكلاب الحقيقية كما يهتف طه بر حسین: «الکلاب؛ 
الکلاب؛ هما درل الکلای)!۱۳) ۱ 


وبعد هذا البعد الاجشسماعى الذى يربط الخوف 
بسملية الشرائب الاجتماعی رصراع الصالح؛ تقدم لا 
الرواية بعدا آخر للخوف أو مصدرا أخحر له فى حياة 
الفربة؛: وهو الكبت الجدسى الذى خررت منه الكلاب 
ولكن البشر يغبطونها على ذلك وبحاولون باستمرار 
تنشيص لحظات غمنها. نما أن تصحر القرية على 
کبین ملضومین من عجزهما ٩۱‏ ؛ حتى تبدأ طقوس 
النهش والتعذيب ومحاولة الفصل بينهما درن تفيل 
الدشوة؛ والإمساك بهما وإلقائهما فى بدر المصبغة أو فى 
تلب المصرف. هذا الطقس يكشف لنا عن سر أخخر من 
أسرار العداء؛ لأنه يعرى لنا الصبية والكبار الذين يراقبون 
الشهد اکثر ما بقدم لا نوعا من الوصف الحايد لما دار 
ويشجاوب مع الإشارة الدالة على الإحباط فى قصة 
الملافة بين الحمارة واملح» الدی بنهم بانامة علاقهة 
جدسية معهاء وما اکثر ما دفم الحرمان الجنسی شباب 
الريف إلى مسافدة الحمير. کما نعقد نوعا من الئوازی 
بين فضيحة الكلاب وفضيحة الشيخ متولى الممائلة النى 
انتهت بارئطامه بالشجرة ونورم جبهته فى زبيبة صلاة 
ساخحرة تثير الضحك. لم نفدم لبا بتفصيل شديد (الفصل 
000 مشهد المواجهة الذى انتظرناه طريلا بين الشيخ 
متولی والکلب الأقرط الای بحمل اسمه؛ وند اکتست 
دلالة جنسية راضحا لأنها تحدث فى ليلة عرس الشيخ 
مشولی» ولا يملك نرف الشراجع أو حتى العودة للبيث 
لجلب السصا والفانوس. وینقض الشیخ مشولی علی 
الکلب «کالثرر قفز, کالکلب السمور هو هو هوء غارز 
أنيابه فى بوز الكلب؛ فى أم رأس البوز الأسود نماماء فى 
بؤرة النجاسة عضضت يا شيخ متولی/۱۳٩‏ . بهده العضة 


Ye 


لثی ترکت ندبشین راضحتین فى وجه الكلب؛ تتقلب 
الأدرار رشغلب الضيخ مدرلی لا على الخرف وسده؛ 
وانما علی افحسرم الدينى نفس الذى يربط الكلب 
بالنجاسة؛ وكان فى طريقه إلى المسجد؛ وامن يومها 
والكلب لا يدل قريتنا أبدا: ققط عند الشروب ثماما 
يلف على بابنا يستجدى؛ للقمه الرغيف الهابط من 
خجبزنا؛ فينقدنا الشمن نظرة امتدان وعرفان. وتخدیفا منا فی 
بوزه عند آثار ماب الشیخ مشولی. ومن بومها والشيخ 
مثولى الأعور يتحاشى أن بنظر فى مرأة. فان نصادف 
رحسدث» امستدن مله بده لاسي الذیل نصف 
الأزصرة”"'2 . وكان من الممكن أن تنتهى الرواية هناء 
خاصة أنها أكملت بذلك بنيئها الدائرية وجاوبث بثلك 
النهابة بعض أسئلة البداية وأشبعت نوقعاتها. لكن النص 
سرعان ما يحيل هذا كله: فى الفصل الأخير من 
السروایذ ۱ إلى فص داخل الفصة؛ والی معزوفة تتغنی 
بها القربة ويمزفها شاعر الربابة فيهاء كأن النص برید أن 
بنداح الفنى بالواقعى فى فضائه ليتخلق من خلال هذا 
الاندیاح البعد الرمرى والفلسفى للعمل کله. 


آمون وسر الصمت العقود ۱ 


بكشف لنا کتاب عبدالفتاح الجمل الثالی (آمون 
رطراحین الصمت)" عن جانب مغایر من جوالب 
الإجاز الإبداعى لديه. وهو الولع بالتغلغل فى اعماق 
مصر. فقد سافر جدالفتاح الجمل إلى أوروبا مرات عدة, 
وإلى عدد غير قلبل من بلدان المالم النتلفة؛ ولكنه 
حینما فرر آن يكتب كتابا كاملا عن رحلة؛ كان هذا 
الكئاب عن رحلثيه فى صحراه مصر الغربية. وكثابة 
الكتاب هن رحاتين «بينهما بحمس سنوات؛ الأولی من 
الإسكندربة إلى السلوم عام ۱۹3۸ والأخرى من مرسى 
مطروح إلى سيسوه عن طريق مدل الاصطبل عام 
۷۳ أمر له دلالشه التی بشی بها تقدیم هذه 
المعلومة الأساسية عن الكتاب لا فى بدايته؛ وإنما فى 


۳۳۹ 


نهابته. لأن الكتاب يريد أن بدخل بالقارئ مباشرة فى 
عالمه الشرى وبمكنه من اكتشاف كل شئ فيه. ولأنه 
بريد يشلك البنية الثدائية» آو البنية التكراربة أن يحيل كل 
جزه من ججزئى الكئاب (الزيئونة والحولى الذكر؛ وأزرع 
النخلة فى صدرى) إلى مرأة تتعکس علی صفحتها 
الرحلة الأخرى, اشتکامل العسورنان الشماکستان فی 
المرانين؛ ولتتواصل حركثهما المسدمرة الثى تتولد من 
الجدل الدائم بينهما. فالكتاب ليس عملا إبداعها بالمعنى 
التقليدى ۲ التجنيسى المعروف؛ لاه بدشمى إلى أدب 
ارحلات الای لم ترتن فيه إلى مرئبة الإبداع فى الأدب 
العربى إلا حفئة صغيرة من الأعمال النادرة. 


فعبد الفتاح الجمل پوس فى هذا الكتاب مسارا 
جدیدا لکتابة الرحلة؛ هو أقرب ما يككون إلى الكثابة عبر 


النوعية التى تمتزج فيها الرحلة بالرواية بالشعر بالتأملاث 


الاجتماعية وحتى الفلسفية؛ ونستحیل لا إلى مجرد 
وف لبقا مجهولة يشرك الكائب فارثه فى اكتشافهاء 
وإنما إلى إعادة اكتشاف الواقع وإعمال البصيرة والثقافة 
فيه. فالكاتب لا يصن نا مسا شاهده فى رحلئه فى 
صحراء مصر الغربية؛ وإنما بينى من خلال مشاهداته 
عاما أليرا ينهض فى كل نفاصيله على الوافع والجرثيات 
التی شاهدها او خبرهاء ولكنه ينضد هذه الوتائع 
الجزئیات فی بنية بمتزج فیها الرلی بالسسوع؛ 
والحسى بالمكتوب؛ والشجریدی باللموس؛ والشاربضی 
بالوافعی» ویصغ هذا کله بلفة تکشف هن الباطنی 
والصرنی درن مبارحة البو والعامى الذى پستحیل 
نحت وقع ضربات الكائب الأسلوبية إلى نظم فرهد من 
الدر النضيد. لغة هذا الكشاب الذى بمثلىء بالجمل 
الاعتراضية:؛ والتأملات الاعتراضية؛ وحتى المشاهد 
الاعتراضية الكاملة التى برند بعدها إلى السياق؛ هی بنت 
بيئه النى تعدمد على التجاور والتوليف بين العناصر التى 
كانت تشمى فى الماضى إلى مجالاث معرفية متضاربة. 
انه عمل بمنزرج فيه مؤلن أدب الرعلاث بالمسداع» 


س لفتاحالجمل 


رکانب المفال بالمؤرخ» ودارس الفن الشعبى بعاشق 
الطبيعة بنباتها وحيوانائها؛ والجغرافى بالصحفى ذى 
الحس الانسالی المرهف؛ واللفوى بالناقد؛ والفنات 
السشکیلی الولع پابألوان بالسماری الهستم بالکتل 
والساحات. بان عبدالفتاح الجمل فی هذا الکتاب يفام 
نا الكعابة القائمة على التحجاور بين ججزئيات بیدر للوهلة 
لأولى ألا علاقة حقيقة بينها. ولكن ما أن بضعها في 
تلك الشبكة من الملاقات والسيافات حتى تتفجر 
بالدلالات الئى كانت حافية على العين من قديم؛ 
وتساول اذا حقا لم زكتشف هله العلاقات من قبل؟ 
ولم لم نهتد إلى هذه العانی من قبل؟ 


والعنصر الأساسى الای پعتمد علیه عبدالفشاح 
الجمل فى الكشف عن هله الخرائط المتراكية والمتشابكة 
من الملاقات والعانی التی تخفی علی العين؛ هو اللغة 
الفریدة التى بصفها لئا بدر الديب: 


«الحقيفة أننى أحس أنه عندما جاء یکتب 
كان موزعا بين عنصرین! الرغبة الفنية فى 
الرؤية؛ والرغبة فى المعرفة؛ حيث تتصارع 
لرخبتان فی جملته. هو بريد أن يقدم لك 
المعلرمة؛ وبريد أن يقدم لك الصورة. ود 
شدنت حقيقة بجملة عبدالفتاح وأريد أن 
أقدم لها وصفا خاصاً. هى جملة متقطعة 
البفس؛ بعبارات کل عبارة لها فدر من 
الاستفلال. لا شداعی الجمل بمفردها؛ 
ولكن برغم منهاء كأنها قطع حسية فى لعبة 
الصور. تخرج منها فى النهاية صورة فاسية 
ساخفرة» نيها إضحاك وألم؛ كأن الصورة 
تخرج لك لسانها أو تغيظك. والجملة أيضا 
على تقطعها تنتهى دائما بخائمة؛ كأنها ذيل 
متحرك لسحلية أو ذنب عقرب. وله خصائص 
نیما يتعلق بالصورة. هو متأثر بشلالة فنون 


أساسية: فن الشصوبر الفسوتوشرافى؛ وفن 
السيدما؛ وفن الكارئون. ففى ألبوماث الصور 
فد جد صورة راقص وبجواره صورة بجعة. ار 
لحاء شجرة قديمة بجوار وجه عجوز متجعد؛ 
إيحاء بتمائلهما. عبدالفتاح بفعل هذا كثيراء 
ويجعلهما متراكبين: فأحيانا تمد الصورة 
كأنها الصورة الشربحة الشابية؛ وأحيانا أخعرى 
تکون لفلة نصيرة سريعة؛ وأحيانا بكون 
القصد من الصورة أن تقدم لك المعلومات فى 
شكل لشبپه اين 


هذا الرصف الحاذق للغة عبدالفعاح الجمل استعار 
بعض نفئيات هذه اللغة وأدخل الحيوان فى عملية نوليد 
لس فیهاء رم من تجريدية الوصف التحايلى وحدة 
بصسيرته التقدية. فعبدالفتاح الجمل مغرم بكل ما فى 
المكان الذى يقطر لنا روحه لغة. 


زالکان عنده لا بمكن اكتشافه إلا باكتشاف الأرض 
والزرغ والشجر والحهوان والحشرات؛ لا فى استقلالها أر 
الفرادهاء وإنما فى جدل علافائها المتراكبة مع بعضها 
وبعضها الآخعر؛ ومع البشر الذين يعيشون فبها وبها. 
ولذلك» فانه بهتم 7 كتابئه بتواشج كل هذه العناصر 
والكشف عن العلاقات الدفينة التى تربطها دون رابط 
ظاهر؛ ونصنع منها وحدنها العضوية التحولة نی حراکها 
الذى يشى باستمراربة التخيرء سنة الحیاهمنذ أن عبد 
المصريون ١أمون»‏ وحتى اليوم. نفی الکتاب؛ كما يفول 
بدر الديب: ومبدأ يكاد يكون فلسفياء هر أنه ليس هناك 
عنصر حى أو جماد ليس له أخعلاق؛ أو صفات أو طبيعة. 
الطبيعة “كلها بالنسبة إليه حية جدا. بمعنى أنها تضحك 
ونسخر ونبکی ؛ وقدرئها على أن تعطيك معنى نعلقيا 
كبيرة چداب(۱۲۳. ولان الرحلة هی رصد لثراء الصحراء 
بالحياة التى ننشزعها من برالن الموث؛ وهى أرض الخطر 
الئى نتهدد وجود الإنسان ونهبه الحياة فى الوفث نفسه. 


¥ 


فإن بوابئنا إليسها هى الموت» أو بالأحرى «جشث 
بالتسعيرة”" التى لمعل مقابر العلمين مدخلا إلى 
فدافد هذه الصحراء المترعة بالحياة إلى حد التخمة؛ 
ولكنها الحياة التى لا تراها إلا عبن لها حساسية عين 
عبدالفتاح وخبرانها العرفية ای نسع کل شی. وهو 
موت بنيح له آن یزود الرحلة بیعد تاریخی رآ بمرضعها 
فى تاربخ هذا الساحل القریب بان الحرب العالية الثنية, 
وفی تنوع الاستجابات القومية للحدث الواحد بتنوغ 
التركيبة الثقافية للشعوب؛ فالطلیان پستجیبون للموت 
بطريقة غبر طربقة الإتجليز؛ والطريقئان مغايرئان للطريقة 
المصرية التی بهشم الکتاب پلورتها. 

ثم ندلف بعدها إلى قطاع «الضبمة" الذى يمد 
لائة كيلومشر من الأرض الصحراوية الجديبة ولا يزيد 
سكانه عن ١١‏ ألفاء فالأرض هنا «ثرب فضفاض؛ وأرض 
درجة أولی؛ ومساحات شاسعة تزعق فى طلب التشغيل 
والتوظيف؛ الأرض على قفا من يشيل'*'"؛ وندشق 
الأر ض المترامية الخالية عن البدرية «البدوبة ذاث الألوان 
الداکنة. الا ۵ التی نشحد الاحساس بأنها تخفى وراء 
ظهرها ألوانا. الأسود والأخضر الزیتونی والأصفر العصفر 
والأحمر الرمانی؛ وکلها کابية. حنی الأسود بين هذه 
العشیرة یکنسب صفة التألب والح رکذ»۳. ویخشار 
الکانب آلوانه کلها من نبائات مصر؛ كأنه يكشى لا 
عن مصدرها النبائى أو الطبيعى فى هذا العالم الذى لا 
يعرف الألوان الصناعية. فإذا ما وصل إلى اللون الأسودء 
وهو جماع الألوان كلها أو نفيها جميعا؛ يستعير له 
صفان إنسائية هى التألب والحركة. أما أشجار هذا 
الساحل الممد الأليرة فهى الزيدون والثبن والسبسال 
والحنظل التى يفرد لها الفصول الشالية. وکل وصف 
للات فى هذا الكتاب قطعة فئيسة أقرب إلى الصورة 
المتراكبة فنيا بالمعسى الذى عبر عنه بدر الديب. انظر إلى 
وصفه للسیسال: 


۳۸ 


افی مزرعة الشجبارب يسرك السیسال دمن 
عائلة الصبار) . الأوران فی غلظ ورك الفبل» 
والأطراف شوكية فى حدة الصحراء. صبور 
صبور فی تحمل العطش» يعيش بلا ماءء 
زاهد الزهاد. يكفبه ما تدع به السماءِ من 
ندى فى الصيف؛ وجفاف فى فصل الأمطار, 
هذا الورق الشفيل فى عنابر جوفه مشات 
المغازل؛ وفى دأب تدتج الألباف. فى 
الکسيك وزاسبیا السیسال قطنهم الذى 
پنسجول منه فماشهم. والسيسالة فوق صدر 
الصحراء ساكنة كالجمل 7 حالة وجد. 
لعلها فى ضوضاء مغازلها النى لا تتوقئف 
أبدا؛ مختر حكمة الصمت)"'. 
فى هذا الوصف الذى يتجسد فيه الموصوف حیا؛ 
وقد اثتبکت حیانه بفیض من المعرفة والتأملاث؛ تبهض 
السيسالة فى الوعى كما تنبئق أمام الأعين وهى تفيض 
بالحياة والحكمة. 


وهذا أبضا سا لمجده فى وصفه (لفلسفة الثين 
تین ۸) کما بفول عنوان فصلها؛ ار فی «حدبث 
الزبتونة إلى أفدام البدوء"" حيث؛ 


لاف الببت العسفییر تصربی فی الظل نی 
مرحلة الحضائة؛ لتعرض للشمس بعد ذلك؛ 
لم نضم إلى شجرة أم مع عشرات ومكاث 
آخری حولها؛ كالجراء حول الکلبة. تقابلك 
وأت داحل أصواث آلاف الشجیرات. لها 
شقشقة کمصافیر الغروب فی الدرحة. داخل 
الظل لها أصوات مسرسمة. وفی الشمس 
تغلظ الطبقة؛ وحول الأم تتکتم اصوانها 
لأنها ترضع. وان نت آرهفت أذنك سمعت 
شخرية اللبن . طواجن از متارد کمنارد الفعة. 
بکل طاجن عشرون آو للائون بذرةء فإذا ما . 


شدث حيلها واستقام عردها؛ وضربت الدموية 
فى وجناتها؛ نقلت فرادی فی أوان فخارية؛ أر 
فى أكياس رخخيصة مخرمة من النايلون تنفق 
مع تضخم الانتاج» وعددما نزول عنها غربة 
الوحدة؛ تخرج إلى المنشر لضم بعدها إلى 
الأم. تعملق بشدى من ألدائها: وللأم سدات 
الأنداء. ليس أمتع من منظر فراريج الزیشون 
نى أصصها وهى ترضع من أنداء الزيشونة 
لأم؛ وأنت نسمع الشخربة الداخخلية والحرارة 
المشعة تدفيع المكان؛!"' , 


فى هذا الوصف الحاذق للزيدونة؛ نعرف لا طريقة 
نموها وحدهاء وإنما تاربخها وعلاقاتها بالبشر والحيوان 
من حولهاء ونوعية المناخ الذى يدمو فيه على مدى هذا 
الساحل الغربى من أرض مصرء ونعرف أيضا من بقية 
الفصل مدى الفرص المضيعة التى يمكننا بها أن لستفيد 
من هذه الشجرة فى تحفين كفابئنا من لمرها وزتهاء 
وفى فين الاستقرار لبدو الساحل. 


ولا بقل الاهتمام بالحيوان فى هذا الكتساب عن 
لاهتمام پالئبات فیه» نهر مولع پرصف سرب الحمیر 
یتوقف لیشرب من جممات ماه الطر؛ والعیز والوز 
والدجاج , والجحش بطاطی) راسه بین آیدی الصربات 
المرفوعة إلى السماء» کالحصان پشب!۳۱. آما الغنمة 
«نهى الحرفة الأساسية هنا. هى ثروة الساحل الغربى 
وفرام حیانه. ولم نقم مشروعات السدود وحفظ الشربة 
العضربة من أن يجرفها السيل إلا من أجل هذه الغدمة 
طعاما وشرابا. نصف مليون رأى غنم تنجب مائتى ألف 
سنوبا. منها مائة ألف أنثى نضاف إلى الثروة والإتجاب . 
ومائة ألف حولى ذكر يمكن أن نساق داخخل البلاد؛ وأن 
تمدها بشلالة آلافن طن من اللحم سنویا. تساهم فی 
توفیر العملة الصعبة وفى ملء کروشنا السحورة الشهیرة. 
ومالة آلف رأس من المعيز البلدى تدر اللبن, وأربعون ألفا 


من الجمال0"". لكن أكثر الحيوانات أهمية فى هذه 
البقاع هی حمير التهريب. وهی غير حمير النتريب التى 
تعرفها فى الرين؛ لأن حمار التهريب يعرف مسالك 
الجبال الوعرة وحده؛ ویجشاز الحدود بلا جواز سفر. 
والحمار الذی أحال جدرابٍ الحدود الوهمبة الفروضة 
على منطقتنا إلى جدران متقوية بعد فى هذه المنطقة ثررة 
ولأنه جالب الشروات]”"؛ ما أن تهل قطعانه على 
الطقة حتی يكون مقدمها إيذانا بالحركة فى المكان 
كله. وهى حركة فى المكان رحركة فى الزمان فى رقت 
واحد» تكشف عنها متغيرات أحماله عبر الزمن. انظر إليه 
يصف مقدم جموعه ! 
«رن‌جا: مك سمعنا صوت کالرعد 
والحسوم. هزهم مقلوب مستضام إررر أو ججررر 
لم نشبین. واندلمت زوبعة هائلة من الشراب 
وأعاصير ركض هائل مخيف يهز الأرض. 
قطيع من الحمير الوحشية محملة بلا 
حمارین. حمير محملة بلا اس» حمير 
مستشارة تركض بالغريزة ربالغيرة وبالضایة 
والمصير: ولا شئ فى العالم يوقفها. أورطة من 
الحمبر ظهرت فجأة من جانب الجبل المائل 
خلف السلوم. اندفعت كمياه السيل إلى 
فوق. والارنفا ع کالانحدار يزيدها إصرارا وقوة 
وحمیة) !۳۹ 


هذه الحمير هى عصب حياة حمسة آلاف حی نی 
السلوم؛ لآ عمل لهم ولا ححياأة إلا التهربب. 


رأجمل ما فى هذه الحمير أن حيواتها ومصائرها هى 
مرآة لحيواث البشر فى هذه المنطقة من العالم؛ وأن ما 
غمله على ظهورها علامة على تغير عاداتهم 
واحنیاجانهم وأنماط معيشتهم؛ وأن نمردها علی الحدرد 
تعبير عن حدیهم للوانع الفروض علیهم. [نها نمصف 
بهدره دژرب بالحدود المفروضة؛» نهی (حمیر مدربة 
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تخثرق الحدرد بلا حدرد. تذهب محمله وئعرد محملة؛ 


وینات صغیرات فوق الحمیر پدخلن وبخرجن بلا حدود. 
وماذا يفعل رجال الحدود والحدود مثرامية ألاف 
الكيلومترات ؟۲۳۹4. وهی ترفض عجز الحكومة عن شن 
الطرق کدلك؛ فتسخلق هی شسرایین الاتصال بين 
الشفيقين العربيين عبر لقوبها فی الحوائط الفروضة 
نسرا: «ألف طریل عبدها الشهریب. عشرات الدروب 
والمدقات الصحرارية إلى كابتزو وجغبوب رطبرق؛ وإلى 
السلوم والشبیکات وبرانی ورأس الحكمة فى الشربط 
الصری. وخحطوط الواصلات کلها تشترك وهى تدرى أو 
۷ ندری»" ۲ . ولا تخلق الحمیر شبكة مواصلاتها البديلة 
لطرق الحکومة فحسب؛ رلکن حبانها البدبلة رقوانینها 
المغايرة التى تفل كل قوانين الحكومة. فما أن تصادر 
الحمير ونباع بالمزاد حتى (نشترى على الفور وبالألمان 
العالية» يشتربها أصحابها أنفسهم , رتصدر القرارات بیع 
الحمير فى الإسكندرية؛ لتبعد عن أرض النشاط؛ فتشترى 
على الفشور. يشثريها أصحابها أعينهم. ولو عرضت 
الحمير فى الهند أو الصين لاشئراها أصحابها؛ وعادث 
للممل فی الحدود المتعرامية المسئدة مين البحر إلى 
السودان»””". هنا يعرض علينا عبدالفتاح الجمل صورة 
من جدل الملاقة الأزلية بين المصرى رالحكومة» كل 
منهما فی راد والصراع بینهما سجال؛ وللانسان دائما 
الاتتصار على حكومة لم يخثرهاء وائما فرضت عليه 
كالمقادير الئى تعلم أن يدرأ شرورها بطريقئه. 


نشكل الرحلة الثانية من مرسى مطروح إلى سيوه عام 
۲۳ عبر مدق الاسطبل؛ والمعنوئة «أزرع النخلة فى 
صسدری)*"؛ محورا متعامدا على رحلة الساحل 
الشمالى من الإسكندرية إلى السلوم عام ۱۹٩۸‏ يصنع 
حرف (1) مع الرحلة الأولی» لکن الشعامد الجفرانی لا 
یحسول دود إبراز النسوازى البدائى بين الرحلئين وبين 
لشاریخین؛ رحلة ما بعد الدكسة التى نوشك أن نكون 
نوعا من التشبث بالذاث والاععتصام بالجغرافيا من غدر 


۳۳۰ 
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e... 
الشاريخ؛ رالشغلغل فی الروح العسرية لاستتهاضها‎ 
والالنجاء إليها؛ ررحلة ما قبل الطوفان الذى فتح‎ 
الانفتاح بوابائه فزلزل الواقع الاجتماعى كله؛ وأطاح فى‎ 
نهاية الأمر باستفلال الارادة واستفلال القرار» وقلب‎ 
العاییر فأصبح العدو صديقا والشفيق عدوا. وهذا التوازى‎ 
يكشف لنا عن نفسه مدل الفصل الأول فى الرحلة الثائية‎ 
ابير النص»! حيث يستبدل بمقابر العلمين فى الرحلة‎ 
الأولى الحكابة التاريخية التى تستحيل فى بنية النص إلى‎ 
نبووةه والتی جرت قبل خمسة وعشرين قرنا دام غزوة‎ 
نمبیز عندما تتباً کهدة آمون بأن الغزوة لن تعمر وأن‎ 
قمبيز پننظره سوء الصیر:‎ 


«وأراد قمبيز أن يلقن الجميع درسا. من طيبة 
سير جيشا قالوا إن تعداده خمسون ألفا. بعد 
سبعة أيام وصل إلى الواحة الخارجة ومنها 
تزود بالصونة رالأدلاء. لم بمم شطر سيره 
لتحطهم أمون بمعبده وکهنته. وبین الواحتین 
آناموا للراحة والطعام. وارسل آمون عاصفة 
رملية دفنتهم كما هم بربطة العلم»(۳۹ . 


هنا يستحيل الموث الذى كان حشولا مزروعة 
بالشواهد فى بده الرحلة الأولى إلى نبوءة بانتصار الحياة 
الئى دفنت الغزاة فى جوف الصحراء فى مطلع الرحلة 
الشانية, واستمر ٠رع‏ الكبير ذو الطوق البرتفالی بوزغ 
نظرائه الحانية علی واحة آمون؛(۱» آی مسیسوه التی 
تقدمها لنا الرحلة الثانية. 


ونقدم لنا معها 9الكوميديا الإلهية المصرية) أو المهزلة 
السياسية المصرية التى نوطىء الدين للحاكم أو توظفه فى 
تبربر الحكم حثى لو كان الحاكم أجنبيا كالإسكندر 
الذى مضى فى مدق الاسطبل إلى معبد أمون؛ حيث 
نصبه كهنته إلها من نسل أمون العظيم. هذه المهزلة الثى 
يدرهم فيها الكهنة أن استيعاب المستعمر داخل بنية 
التصررات الصرية شکل من اشکال انتصار مصر الهزومة 


سس سس هد الاح اسل 


عليه؛ هى نبووة الكتاب بالمهزلة الكبرى التى كانت دور 
على أرض الواقع أثناء قيام عبدالفعاح الجمل برحلته 
تلك النى انشهت بعد ذلك بسدوات نهابة مائلة تلك 
التى قدمها لا في أمشولعه عن الإسكندر وكهنة آمون. 
ودعاها لمرارة المفارقة بالكوميديا الإلهية المصرية التى يدر 
أنه جاء إلى عمق أعماق مصر ليكشف عن قانوئها 
الای اد پتخلن من جدید نی الوافع السبعيني الکلیب. 
لكن هلا الإدراك المؤلم المورث للألم سرعان ما تخففه 
على القارئ تأملاث النص فى النخلة فى فصل الرحلة 
الأخبر «أزرع الدخلة فى صدرى؛ الذى تبدو فيه نلك 
الشجرة المعقلة بعبق التاريخ والأساطير نبراسا لأمل ما 
نهی؛ 
«شجرة الفردوس والجنة عند الفراعنة, شجرة 
المرفة الراردة فى سفر الفكوين ؛ اللی نقشها 
اللك سلیمان علی جدران هیکله؛ وحفرها 
الإغريق على نقدهم. الشجرة التى لجأت 
إليها مريم البعول فى مخاضها وهزئها 
فأسقطت عليها رطبها والجنى. الشجرة الئى 
صنم المرب من لمرها معبودا أقاموه فى 
الكمبة؛ وكلما أنى المحصول الجديد أكلوا 
معبودهم القديم. الشجرة الئى دفع كل من 
ثبت أنه اقتلعها ربع كيلو من الفضة حسب 
شربعة حمورابي]!!!؟, 


هذه الدخلة التى يكرس عبدالفتاح الجمل الفصل 
الأحبر من رحاعه لکل سا بتعلق بها فى الشقسافة 
الأنشروبولوجية والمعتقدات الشعبية والدينية؛ وبقدم لنا فيه 
طقوس الحياة اليومية التى تنهض على نواتها وجمارها 
رسعفها ونمرها تستحیل فی نهاية الأمر إلى استعارة؛ 
ورمز للحياة الثرية المترعة بالعطاء. ف : 


۰ شی فى النخلة يذهب هدرا. النخلة لا 
تعرف الهباء. النخلة الثى لمعل من خمدها 


للإنسان مداسا؛ ومن نلبها الجمار له طعاما 
وشرابا سائفا ومشبماء يطلق روحه 
كالحماماث من أبراجها؛ ومن جسدها مأرى 
وملبسا ومعبرا وفودا ونارا ودففاء ومن أطرافها 
أدوات» مسفردات توشی بفیه الزخمارف من 
يومه المزغلل بالضوء الباهر؛ ومن سعفها 
حمى وطفوسا وظلالا وغناء وحجابا واقيا» 
ورجما بالغيب؛ واستشفافا للمخباً. ألا أبها 
السامری؛ أزرع الدخلة فى صطرى !1100 , 


وفائع الجدل بين السخربة والاستبداد 


بقدم لنا النص الإبداعى العالى (وقائع عام الفبل 
كما يرويها الشيخ نصر الدين جیحا)۳۱٩)‏ نوعا من الکتابة 
الجديدة الى تشارك (آمون رطواحین الصمت) بعض 
نسمائهاء ولكنها تبلور لنا جنسا مغايرا من الكعابة التى 
نضجت علی ليران مرحلة السبعينيات العصيبة. ففد ظهر 
الكئاب فى يوليو عام ۹ بمد عامين من مظاهرات 
بناير 191/7 وزيارة القدس المشؤومة:؛ وبعد أن بلغت 
تنیرات الانفناح الضارية ذرونها؛ نقلبت الفیم والماییر 
راطاحت بالکثیر من الرواسی القديمة؛ ورسعت الهرا 
18 الأغنياء والفقراء وأناحث للفساد آن بدمو وتمملق. 
فى هذا المناخ السبعينى المقبض كتب عبدالفتاح الجمل 
كتابه الصغير هذا» رانتنحه بكلمة ابن القنع الشهيرة 
«صاحب السلطان کراکب الأسد؛ الناس تهابه؛ وهو 
مركبه أهيب!!!!) حيتى لا نفون دلالات العمل 
السياسية الفار یا الفطن. وان کان من المسهر آن نفوئه 
هله الدلالات: لأن (وقائع عام الفيل) هی نی حفیفتها 
وفائع الجدل الستمر بين السخرية؛ وهی سلاح الشمب 
المصرى الألير فى النيل من حكامه؛ والاستبداد الذى لم 
پمان منه شعب كما عانى الشعب المصرى على مر 
العصور. لكن هذا العصرر للكتاب هو التصور البادى له 
الذى يطل على القارئ للوهلة الأولى. وهناك تصور آخحر 


۳۳۱ 


صبرى سا 


أشد عمفا وأكثر أهمية هو الذى طرحه بدر الديب بشئع 
من الحصافة والمراوغة فى مقدمثه القصيرة الجميلة 
للکتاب. وهو تصور بنطوى ضمنيا علی رژية الکتاب 

بوصفه جزا من عمل أكبر» وهذا ما أود أن أطوره هنا 

يفول بدر الدیب فی مقدمته؛ 

«أنا أحب أن أسمع ما يكتبه عبدالفتاح 
الجمل. وفراءنى له أقرب إلى السماع من 
القراءة. وهذا أول ما أنصح به الفاریء ولكن 
عليك أن خمترس وأنت تقراأ. فانت بحاجة 
لی مهارة کمهارة المازف وهو بلمب هذا 
الجزء الشقی الفکه الحلو من السيمفونى أو 
السونائا. واتصد به السکیرزو, ولست استسلم 
للتشبیه» ولكنى أحس أن عبدالفشاح الجمل 
بکتب دائما فی روح السکیرزو الوسيفية. 
نغم حلوء ولكنه سريع مشفطع فصیر بلب 
إلى قلبك؛ وينسبت ويربت عليك؛ فإذا به 
كالأظفار الحادة؛ یجرح؛ وقد بسیل دما. 
ولكنه علی أية حال سیشرك اثرا حتی ولو 
اندمل. ولست أستطيع أن أزعم لنفسى أننى 

أعرف بوضوح لاذا آشبه کتاب «عام الفیل) 
بأنه حركة من قطعة موسيقية؛ رکانما هناك 
حركات لسبقه وتلحقه, أو لماذا أشعر بحركة 

السكيرزو بالذات»(!٩۲,‏ 

هذا الشحلیل الذی یسدو للوهلة الاولی کاله بشدم 
وصفا حاذقا للممل وللخته الادبية الشمیزة» بنطوی علی 
تصور المضمر فى هذه الفدمة» وضع بدر الديب يده 
عليه؛ بحس الفناث» رحدس النافد؛ وأود تطريره هنا. لأن 
هذا الکتاب هو حرکة السكيرزو فى معزوفة عبدالفتاح 
الجمل أو سيمفونيته الإبداعية التى نتكون من أربع 
حركات متكاملة وسبلورة لمالم متماسك من النغم 
والرؤية والمعنى. كانت حركشه الأولى هى (الخوف)؛ 
رهى حركة سريعة طربلة فى فالب السرناناء وجاءوت 
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حركته الشانية (آمون رطواحین الصمت)» من النوع 
البعلىء الأقرب ما يكون إلى قالب الأغنية 6ذا-وده5 
بما فبها من تأملات وولع بالتعبير؛ وها هى حركة 
السكيرزو السريعة المرحة ذات النغماث والمقاطع القصيرة 
(إذ بتكون ارفائع عام الفيل؛ من ١‏ مقطعا فصیرا 
سريعا) النى لسبق الحركة الرابعة والأخيرة (محب) ؛ 
وهى حركة طويلة تكرارية 8000 سريمة ومشرعة 
بالحيوية, کما سنجد فی تاوللا لها بعد فلیل. 


بهذا التصور أعود إلى الحركة الثالئة؛ السكيرزو؛ فى 
سوانا أو سيمفونية عبدالفتاح الجمل الإبداعية؛ وهى 
(وفائع عام الفیل) . وتنطلری كلم Scherz‏ الا لانيسة او 
0 الإبطالية على عدد من المعانى التى تربطها لغة' 
بالفکاهة والس‌خرية رلشهکم واطرح» رهذه كلها من 
حصائص الکتاب. لکن استخدام الکلمة الاصطلاحی 
فى الموسيفى » الذى يعود إلى مطلع الفرن السابم عشر» 
يربطها أيضا بالتألق والنصاعة النغمية 332007650 , وهذه 


الحركة الموسيفية فى السوناتا أو السيمفونية أر الرباعياث 
الوتربة أو حتى نوعا من المفطوعة الموسيقية المسعقلة أو 
لرقصة البطيدة :۱۸:0۵ التی آدي سراع إيفاعانها إلى 
تخوبلها إلى سكيرزو ومنحها مكان الحركة الوسطى أو ما 
قبل الأخييرة من السرنانا على أيدى هايدن وسوزار ثم 
بينهولن الذى يعده الجميع الأب الفعلى للسكيرزو كما 
نعرفها الآن؛ حيث نكتسى فيها لمسة المرح والسخرية قدراً 
كبيراً من المهارة الراقصة والعمق والجدية. وقد جعل 
بیشهوفن السکیرزر الح رکة اشالشة فی سونانانه ذاث 
لح رکات الأربع؛ واحتفظ پایفاعانها الرحة والسريمة؛ 
وإن منحها دررا مهما وعلى درجة كبيرة من العمق 
والجدبة فى البنية الموسيقية للعمل الذى اكتسب على 
يديه طابعا دراميا ملحوظا 1*0 , 

هذا الطابع الدرامی الشر غ بالحركة والحيوية؛ الذى 
یمتزج فیه العمن والجدية بالفکاهة الرحة والسخرية 


اس سس سس سس سس سس مد اج ال 


اللاذعة الرة» هر منهج الکتاب فی التعامل مع موضوعه ! 
وهو الضوف من الاستبداد و الخوف رالاستبداد. 
والسخرية هنا هى مبضع الجراح الذی بحیل الکلمات 
إلى مشار با نادة ماضية تصل إلى قلب الداء دون أن 
مس لها بوجع؛ ذلها القدرة على أن تسرقك؛ وكلنا 
سار انا السكينة؛: من لامبالائنك ومن هذه (الأنامالية) 
الممتشرة والمسبطرة علی الواقم العربی برمته فی زم ردكا 
یتکون الکتاب من [حدى وستين فقرة تتتابع فى إيفاع 
سريع حاد بادئة بنهيق حمار جحا الذى تروبه لنا 
اليمامتان الواففتان على غصن صفصافة: ومنتهية بضراط 
الحمار وبكلمة وطظ؛ المصرية التى تلخص عالماً كاملا 
من التحدى والحكمة واللامبالاة. وبين البداية والنهاية 
تعر محنة جحا فى عالم اجتاحه التتار رتولی الحکم 
فيه تبمورلنك الأعرج الدى أطلق فيلئه نعيث فى أسواق 
البلد وحقوله فساداً. فعام الفيل الذى يبدو أنه يشير إلى 
الإحالة القرآية عن فيل أبرهة والطير الأبابيل التى ترميه 
بحجارة من سجيل؛ يحيل فى النص إلى فبلة تيمورانك 
التى لم تدزل عليها أية حجارة بالرغم من اللعنات 
والدعوات التی اطلقها الضحایا نی صمت رخنوع ذليل؛ 
فدالصوت سلاح العرب باه ۱*۳ . 

وجحا الذى يعرف أن الفيلة سامث الئاس العذاب 
يقف فيهم واعظا؛ وأيها المسلمون: احمدرا الله تعالى 
واذكروا نضلهء أن خلق الأنيال بلا أجدحة:؛ فلو أن 
الأفيال طارت» لهبطت علی سطوح بیوتکم؛ فخرث فرق 
رؤوسكم !1 , ولكن الناس لايدركون حفيقة لغة جحاء 
پان شفرة هذه اللغة الخاصة قد غابت عنهم؛ وكلما 
عجزوا عن فك رموزها زادهم جحاء بتیمورلنكك ومن 
لاله عسفا علهم پتمکنون من نك الشفرة» وطالب 
السلطان بترويج الفيل لأن کل قربة لايكفيها فيل واحد. 
فالکتاب کله بحکابانه التی نستخدم النص الشمبی 
الساعر عن حکایات جحا لتحیله إلى أداة للفكاهة وإلى 
وسيلة لكشف الغمة عن عيون الأمة التى أصابها العمى 


فلم تعد ندرك أن عليها أن تمابه عسف السلطان الذى 
پفرض عليهم أحكامه الججائرة کل بوم. صنحیح أْ جحا 
لايستهدف الموعظة لأنه يتعامل مع الرفف من منظور 
المشارك فيه الغارق فى قلب مشاكله؛ وليس من منظور 
المراقب المتعالى الدى يبغى النصح؛ أو يسعى إلى ضرب 
الثال . جحا الذی بدخل مع استبداد تیمورلنك آکثر من 
سجال؛ ویحرص علی الخروج منه منتصراً مهما كان 
الشمن لابلبث أن يورط نفسه وپورط القرية معه فی آلیات 
فهر الذاث؛ إلى الحد الذى يعجر فيه عن الرد عن نلك 
الأحجية المنطقية التى ینتهی بها الکتاب» فتعود اليمامتان 
للععلين على ماحدث وتكتمل الدائرة ببهيق الحمار 
اجلجل كما بدأت به؛ كأنها تنعهى بدوع من إخخراج 
اللسان لكل ما حدث؛ ومن جاوز للألم والمرارة والدابعة 
من الإرغام الذى بحسه جحا فی جرته مع تیمورلنك | 
حيث تؤكد كل انفلانة من ألشوطة الموت انحومة حول 
عنقه مرارة مجرية الوجود ذانها. 

ومغامرة عبد الفتاح الجمل فى هذا الكئاب مغامرة 
فی اللفة رباللغة فى انل الأول؛ لأن الكلمسرت ا 
پنفصل عن اللاسوت فی عالمه؛ ولايتبدى أحدهما إلا من 
خلال الأخر. وهى ایض منامرة فی التعامل الرح الساهر 

البنية الشعبية للحكاية التى لانستخدم الرمز؛ ولكنها 
تبلور من خلال مفارقاتها المتراكبة عالما ثريا بالإحالات. 
زان حکایات النص رسفاطمه التتالية ذاث دلالات 
واضحة لارمز فبها ولا إيهام. مع ذلك؛ فإن مضمرن 


الكتاب» كما يفول بدر الديب؛ 


اليس مضمونا بسيطاء بل وليس مضمونا 
واححدا نفط يمكن صياغته أو الاطمثنان إلى 
معرفته. إنه مضمون متلون متمدد الستوبات: 
يعطى فى دمات قصبرة:؛ ركأنها حقن 
تسحب الدم من القلب؛ وتدفعه فيه على 
الترالی. وإذا كان هذا وصفا عاما لمضمون 
الكتاب؛ فإنه فى الحفيقة أقرب إلى أن يكون 


۳۳۳ 





رصفا لأسلوبه. وهذه القربى بين المضمون 
والأسلوب هى الثى تمعل الكتاب عملا فنها 
فريدا وصلبا. لا بستطبع النفد بسهولهة أن 
بصرفه أو يفكه إلى أحكام أو نفسيرات. فلن 
لكون هذه الأحكام أو التتفسيرات إلا ملاليم 
مسوحة لا نشئرى شيا من معنى الكئاب أو 
نیمته ٩‏ 


وهو فى هذا امجسال أفسرب إلى دور السكيسرزو فى 
السوناتاء بلملع فى مرح صاب سريع؛ وبمهد فى 
الوفت نفسه للح رک الأخيرة من عمل عبدالفتام 
الإبداعى المكون من ربع حرکات؛ وهی ذروا الحركات 


محب وفسيفساء المالم الریفی 


تشکل (محب) ؛ وهی ذروة نماز عبد الفشاح 
الجمل الإبداعى؛ والحركة الرابعة والأخخيرة فى سرنانا 
الجمل الإبداعية؛ غودة من نوع جديد إلى عالم الحركة 
الأولى ؛ عالم القسرية الثى جسدئها روايئسه الأولى 
(الخوف)؛ ولكنها عودة تسعينية فى سقابل التناول 
المسبسعسينى فى الرواية الأولى. لأن البئيسة الروائيية فى 
(محب) تختلف كلية عن بنية (الخوف) بالرغم من 
الملامح الشت رک بین عالی الروایتین» ووحدة المكان ‏ 
ثرية محب - الذی تقدمه لنا الروايئان. بل ظهور عدد 
من الفضاءات والشخصيات التى تعرفناها فى الرواية 
الأولى من جديد مئل عوض شنا الذى ينام وهو سائر فى 
(الخسرف)؛ والدى يعمل فى المديدة من الفجر إلى 
منتصف اللیل؛ وینلبه النعاس عندما تضع زوجه الطمام 
آمامه فتاکله القملما )٩٩(‏ ؛ والذى كان ضحية رل 
مواجهه مع الکلاب فیهاء ومثل ياسين الفران الذى كان 
يخرج فى ضحى القربة إلى فرن الدينة ۲۹۱ » وشل 
فهرة پوسف وغير ذلك من الفضاوات والشخصیات ای 
يتخلق عبرها نوع فريد من الجدل التناصى ببن العملين. 


۳۳ 


لکن احتلان الرمان؛ زمان الکتاپة لا زس الفص؛ من 
السبعيئيات فى (الخوف) إلى بداية التسعيئياث أو أواخر 
الشمانينيات» هو السر فى التغير الجذدرى الدى انتاب البنية 
وجمعل كل رواية علا على مرحلة معينة فى نطور 
الشكل الروائى نفسه . فالتناظر بين بنية العالم الروائى 
وفوانين الواقع الاجتماعى الذى بصدر النص فى سياقه: 
وان لم يصدر عنه؛ من الأسور المهسمة فى تناولنا لكل 
رواية منهما. 


والفرق بين صدور العمل فى سياق زمنى معين 
وصدوره عله يحتاج إلى نوضيح؛ لأن الأول يتعلق برمن 
الكتابة والسياق الذى يكتب النص فيه وبشرك بعض 
بصمانه الفنية عليه؛ أما الثانى فيتعلق بالزمن الذى يعخلق 
داخخل الدص سواء أكان زمن الحكايات المروية فيه أم 
الزس الذى پشغل شخصیاه. وهذا الزس فى الروايتين 
بوشك أن يكون زمنا محاصا مستمادا من طوایاالذاکرة 
فى أغلبه, وان جنب فى الحالتین التحدید الزمنی الذی 
بضعه فى تاريخ بعينه؛ بالرغم من وود إشارات تاربخية 
عديدة فى النصين. والرمن الذى كتبث (محب) فى 
سياقه هو زمن التسعينيات الذى نشظى فيه الواقع العربى 
ونفتث؛ بعد أن انقلبت الذات العربية على ذانها نهشا 
رصراعات وإحدا. وازدحم الواقع العربى بالحروب الأهلية 
اضفر إلى المشررع وإلى الرؤية . ومن هناء طرحت 
الرواية عن نفسسها البنية الخطية فى الزمن؛ وهى البنية 
الئى بلورنهسا (الخوف»؛ لأن الزمن الذى كتبت فى 
سياقه (محب) هو زمن الركود وانعدام الههدف والمراوحة 
فى المكان. ولهذا كان الركود والمراوحة فى المكان هو 
یسم البنهة الروائية فى (محب» التى تعد واحندة من 
رایات الکان بلا نزاع. ولأن المكان هو البطل؛ لم يمد 
الدمو الخطى فى زمان عماد البنية الروائية» بل تراكم 
القص وتماو الشظايا . وعمدت الرواية إلى طرح الوجود 
فى مكان أمام الوجود / الحركة فى الزمان أساساً للبنية 
الروائية . ومع فقدان مركزبة الزمن وسيطرة المكان؛ يفقد 


سس سس سس سس هد الاح اسل 


البطل مبررات وجوده ويتحول إلى عشرات الشخصيات 
العارية من البطرلة؛ فالرواية معرض شخصيات ونماذج 
بشرية , 
رتتکون (محب):؛ كالحركة الأخيرة فى السوانا أر 
السبمفونية؛ من ثلاث حركات مرقمة؛ الأولى والثانية 
طويلئان ١‏ صفحة لم ۸۳ صفحة) . أما الثالفة ١4(‏ 
صفحة)؛ فهى أرب إلى التقفيلة 0ه الفصيرة أر 
افطع الختامى من اللحن. فى الحسركة الأولى 
امحبیات4۱ وهی مقسمة إلى أقسام عدة معنونة؛ بستهل 
النص الحكاية ب :فى سيرة محب؛ "١7‏ المروية بضمير 
لمتكلم الى تعحدث فيه محب عن نفسها بنفسها) 
فيتحول المكان إلى راوى النص ومحدد منظور الرؤية فيه . 
و دمحب القسرية كومحب الرواية معئزة بأصلها 
الشواضع ؛ لا اعتزازر الفخور الذى يصعر نخده للداس 
وإنما كاعتداد مصر بنفسها برفم بساطة حالها. فهی لم 
ظ کجارتبها «الشمراءة راطریطرا ۳ بانسهاك 
الفرنساوية حرماتها؛ ونخلیفهم علامة تلانحهم بع 
نسوتها فى الجینات السوولة عن عبون البدات الزرف 
وشعرهن الأصفر وبشرئهن البيضاء. وهى نتأسى على 
ذلك؛ ولكنه تأسى الفقير الذى بحس فى قرارة نفسه بأنه 
أفضل من الغنى؛ حيث تشعر امحب؟» بالفخر لأنها 
حافظت على شرفها من الانعهاك؛ وأن افشقار بنائها 
لجمال الشعراريات يضعهن فوفهن درجة لا دونهن. ألا 
مکی لا «محبا) ذاتها كيف صرف رجالها «بشربة 
مية؛ عسكر الفرنساوية عن قريتهم؛ لأنه : 
«حینما قدم نابليون غازيا؛ نزل بجدوده إلى 
جارتى الشعرا وقربة طربطر؛ رنراترت أنبازه 
قبل أن يصلء أن جنديه يعلق فبعته على باب 
الببت من بیوث الشماروة رهو بدخل» حتی 
نريث الشعراوى عن دخول بيته؛ لأن الخواجه 
سوف يخلف له ما فيه القسمة. ولا وصل 
ابلیون بجنده[لی ساحتی؛ وجد رجالی 


يصطفون فى النیظ بالفلل النداة حارج 
مناسسجهم» فافثر لغره؛ ومضى يجتو رأسا 
إلى دمياط الشغر. ولبث رجالى ما فعلواء إذن 
لكان لنسائى شمور الشعراويات وزرقة 
عيونهن؛ ولا بارت بدت من بنائى) 2017 , 
هلا اللوع من التأسى المبطن بالشرفع هو مفتاح 
تلك البنية الروائية التى تلجأ إلى منهج التعبير بالمفارثة 
من حيث هى أداة لكتابة عالمها. وتعدمد على الجدل 
بين المعلن والمضمر فى بلورتها دلك البنية الاجنتزائية أو 
الابيسودية الثى تتراكم فيها الججرئيات والصور والأحداث 
والحكابات بمنطق استيعاب الجغرافها للتاريخ؛ واستيعاب . 
الکان للزمن؛ بمسررة یتخلن بها من هذا الاستيعاب 
والجدل عالم مترغ پالگراء . 
فالروابة نقدم لناا فى حركتها الأرلى 
ومحببات 20400١‏ جولتها العريضة فى عالم الغربة من 
لال لقطات حادة سریعة ومباشرة» معتمد؛ علی تقنیات 7 
الروندو ۵0 فى الجزء الأول من الحركة الأخيرة فى 
السونانا. وئختار من بشره وحکابانه عشرات الجرئیات 
والنفاصيل التى نضعها بجوار بعضها وبعض فى فسيفساء 
ريفية عريضة فياضة بالرهافة والشاعرية والسخرية 
والحركة. تنتقى فيها الجزئيات والتفاصيل بعناية ماهرة؛ 
ونقدمها بعبن محبة حانية» وجارحة فى صدتها معا؛ 
لا فرق عندها بين الدور الضخم الذى ينادى صاحبه 
ببخوار ٠‏ الذى يهز القرية ياحماااى (أى يا أحمد)؛ 
والحاج أحمد: كبير عائلة الزوايدة الذى جرع زجاجة 
الدواء جملة بدلا من التفسیط طلبا لعاجل الشفاء؛ 
نمان!**)؛ أ بين عم عبده العملاق الأعمى الذى لا 
بحلو له أن يقيل إلا على باب بيته متعمدا تصعير عضوه . 
العظيم فتتنادى بصفائه النسوة وتتغامزن "* , وعم رخيا 
القنفد الخفير الذى يخاف الخروج وحده فى الليل 6 , 
آر بین عبد الوجود الخفیر السطول الذی «تقل المبار 
ذان ليلة لم عاد من قريته الشعرا ليعبر الجسر فى ليلة 


۳۳۵ 


صبری حافظ 


مقمرة فانمه بدراجته (لی ظل الجسر بدلا من الجسر 
فسفط فی الثرعة "۲۹ » واین الذرات طه أبو إسماعيل 
الذى يسدد فى آخر ادو لكف و بين عبد الوهاب بخيل 
الفرية الذى بخل بجهد حماره فى النهيق الجامح والنط 
على الإنان فخصاه بشعره من ذيل حصان السوالمة 29 , 
رالجلادی الذی سفطلت جاموسته فی بیر الساقية فانتفل 
فجأة من مصطبة المالك إلى فعر القفة» وقال لامرأئه يوما 
فلفلى الرز وسآئيك بسمك مشوى؛ فلما عاد دونه بدأ 
النكد؛ وإذا بقطة تهسبط عليهم من السطح المجاور رفى 
فنمها ذكر بط محمرء فبسا القطة فتركت البعلة 
وانصرفت؛ فأسرعا يأكلان وبنبسطان قبل أن يتين له 
صاحب(۲۱۱ ؛ ار بین قبیلة الحنانوة التى ممتكر السمسرة 
فى الحمير ''! ؛ ومن مزین القرية الصموت الثرفع 
الفليط الأسعلى محمد الذی یماشر فى خیاله أجمل 
جميلات رأس البر فى امرأنه الفبيحة بعد أن بطرح على 
وجهها فوطة وهو بتمثل نموذجه الذی اصطفاه ۲۳۳ , 
أو بين ياسين الفران ابن باسين الفران الذى خصص فرنه 
للسمك رحده؛ واسئن طريقة لانشفاء للاث سمكات 
صفیرة یدلها فی الصوانی علی طول البوم حتی تنشهی 
نی آخره سمکات کبیرة مشبعة له هو وزوجه وابنه؛ 
ومحمد شتا الذی يعمل فى دکان الحاج عبده هندام 
وأقبلت عليه امرأة مائعة شابلة قفة؛ وبابئسامة عريضة 
سلمت عليه وسألت عن زوجه وابنه بالاسم؛ وطللبت 
طلبائها من الرز والعدس والسمن والزيت والععسل 
والطحينة والزهرة والصابون حتى امكلأت القفة لم 
انصرفت راعدة بأن تدفع فيما بعد؛ فقيد أمام الحساب؛ 
وكان كبيراء «امرأة شابلة قفة؛ “"“ ؛ أو بين حفيظة 
الرداحة اللهلوبة التى نركت رضيعها فى رعاية أخيه 
الطفل حتی ذهب لدكان هددام؛ فجاء الأطفال وأخحذوا 
يدلقون التراب فى فم الرضيع المفترح حثى مات ٠٠١‏ 
والإمام الشيخ عبد الحميد الذى يبالغ فى التأنى وبصر 
علی ختم القران کله فی رمضان ۳۷ , 


۳۳۹ 





هذه الدماذج التدوعة التی بحکي لنا الکانب 
حکایانها باحتصار ولیجاز نی حرلی عشرین صفحة؛ 
وبرتب هذه الحکایات فی نسن تشکیلی أفسرب إلى 
الفسيفساء الصريحة الجميلة يخلق من علاقات التجاور 
منطفا بولد به المعنى دون الإنصاح المباشر عنه؛ وهر 
يحكى لنا عن بيونها وحيواناتها ومشاكلها فنعرفها 
جميعا حئى كأننا عاشرناها زمنا طوبلا؛ هى مدخلدا إلى 
عالم هذا الجزه الأول من الرواية؛ أنه نوع من البانوراما 
العريضة التى تتراكم فبها الجزليات وتتجاور للإفصاح لا 
عن صورة القرية فى سكونها ؛ وإنما فى حركثهاء 
ونشابك علاقاتها؛ وثرائب مكاناتها ؛ وجدل رؤاها. 
بصورة تتعرف فيها شر الأطفال وفسوتهم؛ وسذاجة الكبار 
رمكرهم؛ ونتعرف حياة (محب؛ البومية ومناسبائها 
الخاصة من رمضان إلى أحداث الالتخابات إلى مقدم 
عمال التراحيل السنوى لبناء السد الثرابى ؛ وین طفوس 
التعاون الجمعى؛ بين ففرائها دون أغنيائهاء فى الملمات 
كسقوط جاموسة فى البيرء أو اندلاع حريق فى أحد 
الدرر؛ أر إعادة بناء الدار المدكوبة من جديد؛ إلى طقوس 
الرغبات السربة والممارسات الجنسية وقد هنك الصغار 
آسرارها بشفاوة لديذة فى ليالى الجمع. وشصل حبل 
السرد فى بقية هذا الجزء من الرواية ليكشف لنا بمدطق 
اللفطات السريعة القصيرة نفسه عن عالم الفرية کله 
بصراعات أفراده الصغيرة كالصراع بين إبراهيم العربانی 
رالدسوفى البدويهى وقد اسشحال أولهما إلى رومل 
ونقسمص الآخخر تشرشل الذى يعلق مصورته على باب 
دكائه ۲۱۷ » وبلعب صغاره الذى ينشهى بمأساة غرق 
أحدهم والتسليم بها 2040 ؛ وباحتفالات مولد سبدى أبى 
المعاطى وطفّوس سامره الشعبى وفرقة الجوالة (39 ؛ 
وبمحاولة الصبية عقب البلوغ مسافدة الجاموسة بش 
وبالصراع من أجل الذود عن شرف حسناء القربة حيدما 
بماکسها فتية القرية انحاورة ۲۲۲۱ ؛ وبفدرة کفیف القرية 
المدهشة على التميبز بين ألوان النماش من ملمسه!۲۲۲؛ 
ربحیوات کل حیراناث القربة من الحلزون إلى السمك 
إلى البهائم وحنى قطرة اللدی ۲۳۲ . 


صص ‏ الاح الجمل 


بهده الطريفة؛ تخل كتابة الفرة لا الکتاپة عن 
الفربة؛ الكتابة التى نستنهض کل القری التی فی داخلنا 
ولبعث فيها الحياة؛ لتعائق قربة (سحب؛ رنببض خبرانها 
اففزونة غت جلد الحياة فيها. لأن ما نقدمه (محب) 
هى كتابة القربة ذانها على الورق فى صور ونشكلات؛ 
وإحالتها إلى بناء فنى له فى بعض الأحبان حضور 
تشكيلى مبهرء وبنية صرحية تكتسب كل جرئية من 
جرئيائها جمالها الفربد واستقلالها التشكيلى والدلالى. 
فکل جزئية من الجزئیات الصانمة لهله الفسیفساه 
الصرحية العريضة تقدم للا لوحتها الستقلة. انظر مثلا 
إلى نصوبره ثربة محب وهى تتححدث عن خفیرها: 
اعم رخا الخفير ذو الساعد الأبيض المصفر 
كساق الجرافة. إنه الحارس الليلى اللقطة؛ إذ 
پحرسی من دااحل بيشه لا پسرحه. لا یفرب 
سريره ألناء نوبة عمله؛ بل بظل طوال الليل 
على نرافيصه؛ وظهره إلى الحائط يكب 
. وینسس؛ مث الرف الذى يصبر فوقه طربوشه 
الأسود الميرى ذا النحاسة الدمرة؛ تشع كلما 
هبت نسمة؛ وحركت لسان اللمبة 
الصاروخ؛ ۷40 ظ 
هذا المشهد من الرراية يعلق عليه الناقد التشكيلى 
فاروق بسيونى قائلة: 
« جد أا هنا أمام لوحة كلوحات رمبرانث 
قائمة معثئمة: پسقط الضوهء فیها من مصدر 
راحد علی عنصر آر عنصرین؛ فیاشممان 
کبژرنی ضوو فى عتمة قانية» وكأنما حوار 
تراجيدى بين الضوه القنامة نفیضه؛ بضفی 


على الأشكال برغم پساطتها حسا تعبییبا: 


عاليا» ¥ , 
لكن أهم ما فى هذا الحوار الدشكيلى بين الضره 
والعئمة فى الصورة؛ هو أنه شديد الملاومة للحالة النفسية 
والتعبيرية التى يقدمها لنا الدنس عن هذا الخفير الذى 


يخاف الخروج رحده فى الليل بلا آنیس, والذی يتنافي 
عمله مع طبيعته؛ حيث: (لا يجرؤ: يخاف هو الخفير 
المسلح؛ ريصطك جسمه كله؛ وشعر رأسه يقف حتی 
سموه عم رخا الفنفذه (۲۲۳. هذه الصورة الفوية الباهرة 
عن المأزق الإنسائى لم يكن باستطاعة فنان له حس 
عبدالفشاح الجمل وحساسيئه إلا أن يلفها بالعدمة 
الرامبرائئية الدالة؛ کأنها مشزعة من لوحة «الحرس 
اللیلی» الشهورة لرامبرانت. فی هده العنمة بطق الشوتر ٠‏ 
بين أليات الجبر والضرورة وفد فرضت على طبيعة عم 
رحا البشربة هذا الأزق الذى لا حلاص منه؛ فاستحال 
إلى إنسان راقع فى شرك لا يملك الانفلات منه؛ بل لا 


١‏ مناص له إلا إحكامه حول نفسه کل لبلة؛ رتستحيل 


العدمة إلى دفقة ضوء باهر نلف الموقف وتسطع به. 


فإذا ما انشقلنا إلى الفسم الشانى من الرواية أر 
الحركة الثائية فيهاء وأطول حركاتها ججميعاً؛ «محبيات 
۲ » سنجد أن بداية هذا القسم بالحديث عن ساعة 
القربة البيولوجية التى تتجاوب دقاتها كل فجر مع صیاح 
الديكة تؤذن بتغير إبفاع السرد ونبدل بنیته. فبدلا من 
لفطات الفسم الأول السريعة الخاصة بالتفاصيل» الثى لا 
تعير الزمن اهتماماً کبیرا؛ يمد أن هذا القسم بيدأ بالزمن 
ويختار لنا مجموعة من القصص أو الحكايات الثى يلور 
عبرها عددا من التنويعات التفصيلية العذبة على اللحن 
الرئيسى الذى صاغخه الجركة الأولى؛ وتبلوره الرواية 
كلها من خلال محبياتها الثلاث. لكن تنوبعات هذه 
الحركة على اللحن الرئيسى لا تلشقط لوحاث الحركة 
الأولى وتسرد لنا تفاصيل إضافية عنها بل نخثار تنوبعات 
جديدة عليها من شخصيات ومواقف مغايرة ترجع عبرها 
أصداء لقطات سريعة سابقة؛ وتثرى اللوحة الفسيفسائية 
الصرحية كلها بالمزيد من الجزئياث والتفاصيل. فثراء 
النص فى هذه الرواية باذ إلى حد لا يقبل التكرار؛ 
فالإيجاز والوظيفية من عناصر القص فى هذا العمل 


الروائى الجميل. 


۳۳۷ 


صبری حافظ 


وتبدأ أولى هذه التنوبعات بالعودة إلى طفولة الرارى 
أو صباه وهو برنع فی ملکوت الطبيعة الريشية؛ وتتصل 
حباله بحيوانانها وفراشاتها وقطرات الندى فيها؛ ونستهوبه 
خمرلاتها الباطنية. ونرشلك هذه العردة» فى مسدري من 
مستوبات المعنى؛ أن نكون عودة إلى طفولة الوعی ذانها؛ 
أو طفولة الشرية؛ لا طفولة الراوى وحده. وفى النص 
راويان: أولهما هو صوت القرية نفسها وهی مکی عن 
نفسهاء ولانیه‌ما شو صوت المؤلف/ الراوی الذى ل 
برری لنا عن القرية کما هی الحال مع الزلف/ الراوی؛ 
ولكنه يقطر لنا خمبرته المعرفية ومعرفته قصا عن القرية» أو 
وعيه الذى ينشكل بها وفيها. فالنص نفسه يفول عن 
هذا الراوى الفريد إنه: "كلما كبرء انفرزت رجله فی 
معجنة طفولئه فلا بشوى على الخروج منها؛ راويتنا 
الملمعمد الذى يفطس وبقب كلما غذذنا فى 
السيرة(8"'. لكن هذا الراری سرعان ما يدرك فى حواره 
مع خاله حدوده باعتباره إنسانا فاصرا عن إدراك أسرار 
الطبيعة: أو الدخول إلى ملكوتهاء فقصوره هذا هو سر 
فسونه غير المقصودة التى ضيعت منه مفتاح الدخول إلى 
قلب الطبيعة وإلى کنه آسرارها !۲۲۹ . وقصور الإنسان إزاء 
غنى الطبيعة الفادح هو أحد مسئوبات المعنى الفلسفية 
فی هذا السمل الرولی الجمیل؛ وهو مسر امشلاثه 
بالتنافضات. 

لأن الفصل الثالى من هذا القسم يوشك هو الآخر 
أن ينطوى على عودة إلى طفولة التاريخ البشری الذی بدا 
بالمسراع بين قسابيل وهابيل؛ حسيث يقسدم (أبو 
نصاده۸۱ كيف يثخلق الصراع بين الإخخوة وتخئدم 
فصوله؛ وکیف تتفیر الصاگر والفادیر بتبدل طبيعة الحياة 
فی القرية واختلاف لیفاعانها. لاهمية ما يؤسسه؛ فإن 
هدا الفصل بما پشضمنه مس رژی ردلالاث ومن تغيير 
فى طبيعة البنية السردية التى تنحو إلى الخطية وتتأمل دور 
الزمن؛ هو أطول فصول هلا القسم؛ بل أطول فصول 
الکتاب فاطبة. وبحتل على صعيد البئية واليات توليد 


۳۳۸ 


المنی مکانة محوربة فى العمل كله الذى يجعل أحد 
همومه الأساسية معرفة المسارب التى يتسلل منها الصرام 
فيقضى على ما فى العالم من سلام ونساوق وهارمونية؛ 
ريحل القبح مكان الجمال. والفصل الثالى له ازقاف 
الملائكة417)) يواصل رحلة الاكتشاف الدامية الفاسية 
العذبة معا. فنرى كيف يتعايش القبح والقذارة مع الموهبة 
الفنية والحس الرهيف؛ وكيف تدب جرئومة الفساد بين 
الزوج وزوجه كما دبت من قبل بهن الأخ وأخمبه. لم 
يتتقل بنا الفصل التالى اأبوهبط ا" إلى تبلور الصراع 
بين الأب وابنه وكيف تتولد الكراهية بينهما؛ وتمشد 
ألسنة نيرائها الكريهة فتشعل الحرائق فى كل شئ؛ فلا 
يوحد بينهما مرة أخرى إلا الموت. فى هذا الفصل 
تکشف الفسوة البشرية عن وجهها القبیح بطريقة نفشمر 
لها الأبدان سن فسوتهاء ولكنها مكثوبة بحيدة ربرود 
نادرين . فالكتابة السردية فى هذا النص لا تنطلق من أى 
حکم اخلاتی علي الشخصیات, لأن فهمهما بسع كل 
شئ برحابة صدر وسعة حلم لا نظير لهما. وبأخمل 
الصراغ بعده الاجتماعی والسباسی نی ۱ظهرة الهبلة 
ومدام عزیزة الفرنساویة؛ ۰۲0۳ ویمدیه التاریخی رالخرافی 
الدى ينوش الیتافیزیفی فی «الاحمر والاأخحضره۸۵), 
ربعده الاقتصادی فی «فشار محب»(*۹". وهکذا؛ كلما 
تشدمبا نی قراءة فصول هله الحركة الثانية الباذحة من 
الرواية اكتشفنا بعداً أخحر من أبعاد هذا الصراع الإنسائى 
رازداد (حساسنا بقصور الانسان الذی نزداد فداحته كلما 
ازدادت رفبة الانسان فی التغلب علیه. 


رحتی تخفف الرواية علینا فداحة هذا الا کتشاف؛ 
ذانها نبداً حرکتها الأخیرة القصیرة؛ آو نففیلتها 6042 
بمدخل ساخخر أقرب ما يكون إلى نغمات السكيرزو عن 
الحمار المعجبانى الذى يتبختر براكبه الا کرش فی لقاع 
صاجات العرقسوس؛ حتی إذا ما صادف زبلة فی الطرین 
أخل يتشممها بشره شارب التعميرة اجابدا اللفس تلو 
النفس: بختل التوازث» نکب الکرش مترجرجا 


0 لفتاح الجمل 


رپذا الك تکرس هده الشقفيلة طقس إبعاد الإنسان 
عن عالمها وادلفه) عارجهاء سشى تخلص 
«ییپات ۲۸۷9۱۳ كلية لعالم الحيوان والنباث والطير؛ 
رتمرد إلى مغردات الطبيعة التى تشكل جانبا مهما من 
حباة (سحب!؛ ونساهم بدور آسامی فى صياغة عالم 
المعنى فى نصهاء فالبنية الشلائية التى بدأث باللفطات 
القصيرة السريمة التی بمتزج فیها المكان بالحبوان 
والإنسان لعجسد لنا بانوراما العالم الريفى وتبلور إيقاع 
ح رکته؛ ما لبقت أن رکزت القسم الثانى علي حركة 
الإنسان فى الزمن ؛ وتعامله مع الفضاء والحيوان والثبات. 
واحالت منطق حدل التجاورات الای انتهجته الحركة 
الأولى فى الرواية إلى منطق البناء الدرامى الأذى يستخام 
السخرية براع تنأى بأى موقف إنسانى عن المباشرة أر 
الرؤية الواحدية. ثم كان من الضرورى أن نفرد حرکتها 
الثالثة والأخميرة لسيطر المكان على الإنسان» أو بالأحرى 
لتكريس ديمومة المكان فى حالة من الوجود السرمدى 
المكتفى بذاته دون الإنسانء الذى ينطوى على منطق 
مغاير للمنطق الزی کدفت عنه الحركة الثانية؛ ومفسر 
لأسرار تلك الدیمومة التی نعیشها «محب؛ أر حافظ 
على جرهر الحیاة فیها. فالاهتمام بالكشف عن سر هذا 
العناسق أو العساوف الذى يسرى فى حياة نبات الفسربة 
وحيواناتها ومشكل من خخلالها معزوفة كونية تکشف تا 
ملامح حکمتها العميقة الئي نزرى بحماقة الإنسان 
رنستحیل حوارات كاثنائها إلى مرأة نکس علبھا فداحة 
صراعانه. لذلك, كان لجرء هذا الفسم إلى القص الذى 
نمدزج فيه آليات السرد الواقعی باستراتیجیات الأمثولة 
الرمزبة التى ترجمع أصداء نصص الحيوان ومنطق ابن 
المقفع فى (كليلة ودمنة)؛ وتخلق من هذا المزيج صبغة 
سردية جديدة تؤكد مغايرتها الصيفتين اللتبن سادنا فى 
الفسمين الأولين من الرواية. إن المغايرة هى سبيل هذا 
النص للتكامل والوحدة. فوحدة هذا الدص المضوية لا 
ننهض على ای‌مائل او التکامل الظاهری » وإنما على 


المغابرة التى تشوطد بها علافة الجزئیات عبر الجدل 
الستمر بینها. ۱ 

واحشدام هذا الجدل على صعيد البنية بين 
القسمين الأخبرين» يقابلة نوع أخمر من الججدل الذى 
يمتسمد على التكامل بين القسسم الأول من ناحية 
والفسمين الأخيرين من ناحية آخری؛ لأن «محبياث )١‏ 
تنطوى بشكل ما على ما فى (محیات۲) و ١‏ محبیات ٣‏ 
معاء بالرغم من الشمارض الحاد بين هلين الأ خبرين؛ 
الذى كان الفصل بينهما فى فسمين أو حركتين نوعا 
من فض الاشتباك بينهماء وتأكبد طبيعة وحدنهما الثى 
تنهض على التفاعل والمغايرة؛ نمنطق البنية الموسيقية 
للممل؛ هو الذى پفرض هذا الفصل كنوع من تأكيد 
طبيعة التوليف بين المتناقضات فى الحركة الأولى من 
معزرفة (سحب؛. فریما لو لم یتبلور هذا الاستقطاب 
الواضح بین امحبیات۲) رومحببات؟1؛ لا اکتشف 
القارعا جمال التوتر الخفی بینهما فی «محبيات!» التى 
بحتاج عند الفراغ من النص العردة إلى قراءتها من 
جديد ؛ كما هر الحال دائما مع المعزوفات الموسيفية من 
هذا اللوغ. ولا يعجسد العمايز بين الفسمين الأخيرين 
من النص من نعلال طول أولهما وتصرالثانی فحسب؛ 
ولكن من خلال الان ببية الفسمين وتناظرهما. فإذا 
کایت امحبیات۲) تتکون من آريعة عشر فصلا معنونة؛ 
تنقسم بالثالى إلى أقسام أصغر مرقمة يتراوح عددها بن 
سم واحد و ۱4 نسماء باستثناء القسم الأول الذى أثر 
أن يستخدم العدارين بدلا من الأرقام؛ فان ۱محبیات۳) 
تتكون من نصف عدد فصول سایفتها - سبعة فصول 
قصيرة كلها غير مقسمة؛ بالرغم من أنه كان باستطاعته 
تشیمها. الفصل الواحد ينطوى بطبيعته على نوع من 
التشابع الذى كان يمكن مويله إلى أفسام؛ كما فى 
فصل «الجاموسة والفراشة؛ ۸ ریلا, الای بشفل من 
علاقة الجاموسة بالإنسان؛ أو بالأحرى اعتماده عليها فى 
حبائه؛ إلى علاقتها بالفراد المتوغل فى منابت الحركة 


۳۳۹ 


من مفاصل الأفخاذ, إلى استخدام الفراشة فرنها مکانا 
للوقوف عليه؛ واتخاذ أبى قردان ظهرها مكانا مفضلا 
لاس رخاءله؛ بيدما بيحط هدهد خمئها لالتفاط دودة ححية 
من رولها. وهو تتابع كان من الممكن مويله إلى أقسام 
مرقمة؛ کما فی نمطم فصول امجیات۲) . 


لكن الروابة تضفى منطفها الخفى على كل 
جزثيات النص» وتتجربه فى لنايا البنية لعلة أساسية. فقد 
نسمت مالا ينقسم فى كثير من الأحبان فى 
امحبیا۲؛ لکش لا عما فعله الانسان بنفسه 
رحیانه, رسد لا عجزه وصراعه واحفافانه؛ بینما 
تعمدث عدم لقسيم ای من فصول امحبیات؟) لتبلور 
ملایح ما پمکن لسمیته بمنطق الاعشماد الکونی 
المنبادل بين انفلوفات. ومن هنا کانت وحد: الفصل 
وجها من وجوه وحدة الکون؛ بینما کانت انقساماته فی 
!سحبیات۲) مناظرة لمجز الانسان عن |دراك هله 
الرحدة؛ ناهيك عن تحقيفها فى علاقائه مع نفسه ومع 
الأخرين. بهذا المنطق النابع من بنية العمل باعثبارها 
كلا مكنا قسراءة القسسم الأخسير من الروابة على أنه 
أنشودة صرفية او فلسفية خالصة فى الشسبیح بو حدز 
امخلوقات وكمال الكون. نكشف فيه لوحة (الجاموسة 
والفراشة» عما فى هذا المنطق من شمول عجيب يتجلى 
ألنه فى أفل كائناته خطرا, وتبرز اهله هى المسألةم0قم) 
أهمية الألم فى إحكام سيطرة هذا المنطق الذى لا بقل 
دوره عن دور اللذة ار اإبهجة او الفرح؛ ونکشف عن 
جدل السکرن والح رکة وعلاقات القوة والسیطرة فى هذا 
انجال. فسل النخلة السامقة الذی یفزغز الغراب حینما 
بحط فرق بلح النخلة اففدد؛ لا پدفعه عن بلحها بقدر ما 
بعلی فیمته لدیه حتی نزداد متعته به. فما أضأل شکواه 
من سلاءة اللخلة القی تحمی بها جمارها ذا ماقورنت 
بشكوى القرد من البشر أو شکوی الحمار الرقیق من 
شيخ الخفر البدين الذى يسهظه بجسده الشقيل كلما 
استعاره من صاحبه لسحابة يوم فى البندر» وعلاوة على 


۳۸۰ 


ذلك بترکه بتضور جوها طوال النهار. أما البمامة؛ فد 
قالت للصفصافة وهى تخاورها وقد حطت الحمامة علی 
ال‌شونة اجاورة تسمع نی «الحدق یفهم؛ (۹۳ ؛ لمساذا 
ابدع الإنسان السجن وهو أبشع ماقام على الأرض من 
بناء ؟ فتربط الصفصافة الحكيمة فى ردها بين السجن 
والتعذيب والتاریخ والذاکرة وبناه الحضارات. لکن «لورة 
الغربان» 6٩۲‏ ترد على تعليق الصفصافة فى نوع من 
الطباق الموسيقى «الكنترابونط» بإصرار سربها على انتزاع 
أحد أفرادها الضحية من أبدى البشر فى هجوم عسكرى 
منظم وجمسور لدفه؛ ألم يلقن الغراب جدهم الأكبر 
فابيل درس الدفن؟ آما من فانهالعفاط الجدل الدال بين 
الفصلين؛ فان أنفلاتة « حصان الاسم (4۲) العارمة من 


نير العبودية التى يرتبط فييها مقدار انول فى العلل 


بمواعيد العمل المرهق فى الملاحة كفيل بأن يميده إلى 
الوعی بجدل التنافضات الساری فى ثنايا القسم كله 
فبل أن برده الفصل الأخير (إماءة ٩۳۱‏ إلى وحدة الكون 
من جديد فى اعشماد الزهرة على النحلة؛ الشغالة؛ لنقل 
حبوب اللقاح إليهاء واعتماد النحلة بالثالى علی رحیفها 
الذى جمعه لغبرها وقد جعلت العمل قائون الحياة 
عندها؛ بيدما ينبسهها ذكر التحل إلى السدالة رعن 
الاستغلال؛ استفلال الانسان التحل وسلبه عسله؛ وعن 
ضرورة ا ضراب والتحرر من تلك العبودية؛ وسرعان ما 
يكتشف الحرس الملكى للخلية هذا المارق الذى يشير 
الفلاقل فبنقض عليه ويفئله فى غحة البصر؛ حتى تعود 
الشغالات وقد أسدلن على أعينهن غمالمهن ليدرن فى 
الساقية الأبدية كثيران السواقى المعماة. 


بهذه النهاية الرمزية القائمة تنشهى رراية (محب) » 
رئشهی معها ممزوفة عبد الفئاح الجمل الإبداعية 
الجمیلة» هله النهاية المؤسية الى تردنا من دید إلى 
البداية لنقرا من جدید لمل هلا العالم الادبی الساحر 
ینفئح ماما على معان ودالاث آخری» وهو بلاشك لری 
بالدالات الى تمشح نفسها للقارئ مع كل قراءة 


جديدة؛ لأنه باستطاعتنا أن نعيد قراءة هذا القسم الأخير 2 رأكشر من مجرد دراسة وداعية عاجلة؛ أرجو أن تعكف 
من امحب) باعتباره مرآة للقسم السابق عليه؛ تبرز لنا ‏ الحركة الأدبية عليهاء فى قابل الأيام؛ علها ترد لهذا 
بنصاعة منطفها قثامة الصورة فی امحبیاث؟) ۰ الكائب الكبير بعض دينه الكبير الذى سيظل يثقل أعناقنا 
وباستطاعتنا أيضا قراءة (محب) فى جدلها ونفاعلها مع جمعا مالم ندرسه الدراسة التى يستحقها. وما لم نضعه 
اللصوص الشلائة السابقة؛ فكل عمل من آعمال هذا فى الكان الجدير به؛ حتى نستفيم الحركة الأدبية؛ 
الكائب المدميز يستحق أكثر من قراءة؛ وأكثر من وقفة ؛ وتتخلص من بعض ما بها من خطل خخطير . 


هوامش واشارات 


012 بدر اللپب؛ هله الروایا: (محب) , القاهرة روایات الهلال؛ ۲٩۱۹؛‏ ص 117 ۰ 
۳( بدر الديب ؛ المرجع السابق؛ الصفحة نفسها ٠‏ 

() بدر الديب ؛ ية وداع رند كير بالقيمة عبد الفماح الجمل فيقرية بلافية وأبية معفرداء مجلة یداع السنة ١"‏ عده ٠۳‏ ماري 4ص ۱۸ ۰ 
(4) بر الديبء المرجع السابق: ص ۰۱۷ 

(ه) عبد الفعاح الجمل؛ الحرف» الذامرة: مطبعة عبده وألور احمد» ۰۱۹۷۲ 

0 اغرف» صه ۰ 

¥( افوی: س۱۲ ۰ 

(۸) اخرف: ص۰۷ 

(ة) اشورل ص۱۳ ۰ 

(۱۰) اشوی: ص۲۹ ۰ 

(۱۱) هذا عدران أحد النصرص الثرائبة النديمة عن الكلاب ٠‏ 

(؟١)‏ الشحرل؛ ص١*‏ . 

(۱۳) اطوی» م۹۸ ۰ 

(۱4) اشولی: ص٩۹‏ ۰ 

)18( راجع » الحو بس ۱۰۵ ۰ ۱۱۱۱ 

(۱۹) الخحوفی؛ ص٩۱۱‏ ؛ 

(۱۷) اخرلی؛ مي۱۱۳ 

۱۸0 راجع الفصل الثالى عدر من الرراية؛ الفحرف» ص ١١"‏ 1 . 

(14) هید اللداح الجمل ؛ آمون رطراحین الصمت. اللاهرا؛ لهیلذ الصربة العامة للکتاب: ۰۱۹۷٩‏ 
(۲۰) آمون رطراحین الصمت: ص ۰۱۵۹ 

ر۲۱) لب تدرا ع اد حول وطراحنالسمت : درت ی اقا دید ده 44+ ی ۱۹۹۲ مب ۳ 
() بلر الدیب : امرجم السابق؛ الصفحة نفسها. 

(۲۳) آمون وطراحین العسمث ؛ ص ۷ - ۰۱۳ 

()1) راجم» آمون وطواحين الصمث؛ فصل «الضيعة تقك الغ ص ۱ قا 
(۲۵) آمرن رطراحین الصمت؛ ص ۰۱۵ 

۰۱۱ آمون رطراحین الصمت» ص‎ )۲٩( 

(۲۷) آمون وطراحین الصمت؛ ص ۰۲۱ 

(۲۸)راجم؛ أمون وطراحین الصمت؛ ص ۳۲ - ۰۳۷ 

(۲۹) آمون وطواحین الصمت» ص ٩؛‏ -۰۵۱ 

(۳۰) آمون رطراحين الصمت: ص ۰۱٩‏ 

(۳۱) آمون وطراحين الصمت؛ ص ۰۱۸ 


PE 


(۳۲) آمون رطراحین المت ص ۷۲ - ۷۳. 
(۲۳) آمون وطراحین العصمت؛ ص ۸۳. 

.۸۲ آمرن رطراحن الصمت: ص‎ (Ft) 

() آمون رطراحین الصمت: ص ۸۳. 

(۳۷) آمون وطراحین الصمت: س ۸4. ' 

(۳۷) آمرن وطواحين الصمث,؛ الصفحة السابئة نفسها. 

(۳۸) آمرن رطراحین الصمت» ص ٩۰‏ - ۱۵۷ 

.۱۰۱ آمون وطراحین العصمت؛ ص‎ )۳٩( 

(۰) آمرن وطراحین الصمت: س ۰۱۰۷ 

۰۱۵۸ آمرن وطراحین الصمت؛» ص‎ )٩۱( 

۰۱ آمون رطراحین الصمت: ص ٠١١‏ . 

215 عبد الفناح الجمل؛ وقائع عام الفيل كما يرويها الشيخ نصر اللدين جحاء القاهرة؛ دار الفكر المعاصره فلأؤا, 

(4) بدر الدیب؛ امقدمة لا تهم؛؛ وقائع هام الفيل "كما يرويها الشبخ نصر الدين جحاء ص ۵ و .٩‏ 

Porct A. Scholes, The Oxford Campaalos of Music, Tenth Edition (Oxford, 0o Ul- للمزيد من اتفاصیل هن هلا الجالب الوسینی راجع‎ )10( 


versity Press, 1972), p.p. 4,‏ 
(17) وقائع عام الفيل كما يرربها الفيخ لصر الدين جحا؛ ص ۷۳. 
(4۷) وفالع هام الفيل كما يرويها الشيخ نصر الدین جحا: س ۳۳. 
(14) بدر الديب؛ مقدما لا تنم» وقائع هام الفيل كما برويها الشيخ نصر اللدين جبحاء ص ٠١‏ . 
(۱) اظرف » س ۵۳ َ 
(a*۰)‏ اوف ‏ ص ۸۵ . 
(e1)‏ راجع فحب: ص 1 - ۱٩‏ ۰ 
)٠(‏ هذه القرق الثلاث؛ محب والشعرا وطربطر؛ هى قرى حطيقية فى محافظة دمياط, 
(087) محب اع ل , 
(21) مص اص "5١-8‏ , 
(9۵)راجع محب ‏ ص ۸ . 
(97)راجع مجحب ص ۱ . 
(۷راجع محب ‏ ص ٩‏ . 
(۵۸)راجم محب ؛ ص ۱۰ ٠‏ 
(٩)راجع‏ مجحب ١‏ ص ۹ 
(۰)راجع محب ؛ ص ١١‏ 
(۱۱)راجم محب ؛ ص ۱۶ ۰ 
(۲)راجم محب ٩ص‏ ۱۱ . 
(۳٩)راجم‏ مهب » ص ۱٩‏ ۰ 
(۷)راجم مهب ؛ ص ۲۲ . 
(18)راجع محب ٠‏ ص ۲۸ ۱ 
()راجم مب اع ۲۹ . 
(1۷)راجم محب , ص ۳۳ ۰ 
(1۸)راجع محب اص 0 . 
(۱راجم بحب ۱ص 10 . 
(۷۰)راجم محب اص 15 , 
(۷۱)راجع مب ام ۵۰ . 
(۷۲)راجع محب . ص ۵۵ ۰ 
(۷راجم مه ؛ ص ٩٩ - ۱٩‏ : 
(۷۱) بحب , س | ۰ 
(۷۵) ذاررل بسبونى ؛ محب رزبة تشكيلية؛ الفن والأدب يعبادلان المرقع » مجلة الفقافة الجديدة؛ المدد ٩۸‏ » اير ۰۱٩۹۲‏ ص 1۰ . 


۳۹ 


۰ ٩ ص‎  بحم‎ )۷۱( 

(۷۷) بحب ۱ص ۱۳ +۱4۹ ۰ 
(۷۸) محب ؛ ص ۴۰ . 

(۷4) معپ ؛ ص ۹٩‏ ۰ 

(۸۰)راجع محب ۱ص ۰۷۰ ۵۰ ۰ 
(۸۱)راجع محب بعس ۰۸۱۰۸۱ 
(۸۲)راجم محب ‏ ص ٩۱-۸۷‏ ۰ 
(۸۳)راجع مب ص ٩۷‏ ۰ ۱۰۱ ۰ 
(۸۱)راجم محب ؛ ص ۰۱۰۲ ۱۱۰ ۰ 
زوم )رسع بحب ؛ ص ۱۱۸۰۱۱۱ ۰ 
(۸) مهب » مي ۱۸۸ ۰ 
(۸۷)راجم محب + ص ۱۸۷ - ۰.۱۱۳ 
(۸۸)راجع محب ؛ ص ۱۸٩‏ - ۱۴۰ ۰ 
(٩۸)راجع‏ محب ,.ص ۱۵۱ - ۱۹۳ ۰ 
(۰٩)راجع‏ محب ,ص ۱۵9-۱۵۱ ۰ 
(۱٩)راجم‏ محب ؛ ص ۱۵۱ - ۱۵۷ ۰ 
(۲٩)راجم‏ مهب ؛ ص ۱۵۸ - ۱۷۲ ۰ 
(۳٩)راجع‏ مهب ا ص ۱۱۱ - ۱۹۳ , 





۳/۳ 


-. كناب ألف ليلة وأدب الرحلة فى إتملترا 

- ألف ليلة وليلة: أقاق ججديدة للترصيل 

ب ألف ستدباد ولا ستشباد 

ألف لبلة حلم بوريس 

- مترجمو ألف ليلة 

- ألف ليلة رافد تأسيسى فى المسرح الما 
- شهرزاد ولطور الرواية الفرنسية 

- أقلعة آلف لیلة فی الشعر المزیی 

- ألف ليلة ولحدانون الروس 

الحکایات الثرکية وألف ليلة 

- ألف ليلة فی الوسیقی العالية 

- آلف ليلة وقصيدة الحدالة 

- ألف ليلة والرولية العربية 

الأطفال وقصص الحبوان 

- ألف لبلة والمعالجات الطيفزيونية 

- ألر ألف ليلة فى رؤية العالم عبد بورخيس 
- استعارات ألف لیلة ولیلة 























اقرا فی العدد القادم 





لاطمة مرس 
عبدالتعم تليمة 
سعيا. علوش 
محمد أبو المطا 
خورخی اورخیس 
هنام عجدالفتا ح 
هبام أبو الحسين 
عبد ال رمن بسيسو 
مكارم الشمرى 
برئلب بی‌اتال 
سمحة وی 
عبداله السمعلى 
ابر حافظ 
عبدالتواب يوسف 
أمين سعيد عبدالفتى 
ابشهال برنس 


